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4. Franz Kafka: der aporetische Raum 
4J. Das konstitutive Nicht-Funktionieren komplexer Modelle 


Mit welcher Konsequenz der Leser angesichts Kafkascher Texte auf den Raum 
als die privilegierte, ja, oftmals einzig vorhandene Kategorie für die Konstitution 
und Exploration von 'Welt' verwiesen ist, findet sich in der kaum überschauba- 


ren Kafka-Literatur verschiedentlich klar herausgearbeitet. ® Eine sehr gute For- 
mulierung dieses Befundes gibt etwa ADORNO an der folgenden Stelle: 


Die objektlose Innerlichkeit [Kafkacher Subjekte] ist Raum in dem strengen Sinn, 
daß alles, was sie stiftet, dem Gesetz zeitfremder Wiederholung gehorcht. Dies 
Gesetz nicht zuletzt verhält das Kafkasche Werk zur Geschichtslosigkeit. Keine durch 
Zeit als Einheit des inneren Sinns konstituierte Form ist ihm möglich [...] Das Frag- 
mentarische der drei großen Romane, die übrigens kaum mehr vom Begriff des Ro- 
mans gedeckt werden, wird bedingt von ihrer inneren Form. Sie lassen sich nicht 
als zur Totalität gerundete Zeiterfahrung zu Ende bringen. (ADORNO 346)" 


Auch der Bereich, in dem eine Untersuchung des Raumes bei Kafka überhaupt 
nur sinnvoll sein kann, ist mehrfach eindeutig benannt worden; so etwa - in An- 
lehnung an M. WALSER - von RAMM: "Das bedeutet, daß für Kafkas Erzäh- 
lungen der geometrisch meßbare oder geographisch zu fixierende Raum keine 
Rolle spielt, daß vielmehr der Raum nicht in seinen empirischen Bezügen, son- 
dern in seinen funktionalen Zusammenhängen zu sehen ist." (RAMM 24) Diese 
Formulierung trifft recht gut auch das Vorhaben dieser Arbeit: die nun folgenden 
Ausführungen zum Raum bei Kafka haben räumliche Modelle in ihrer Funktion 
für die Konstitution des komplexen Zeichens 'Text' zum Thema, dies wiederum 
beinhaltet - aber eben nur mittelbar! - auch die Frage nach der Funktion dieser 


"" vgl. z.B. WALSER (pp. 34-35): "... in seinen [Kafkas] Romanen fehlt der Erzähler, also fehlt 
die Distanzierung,zwischen dem, was gerade geschieht und dem, der gerade erzählt, das heißt, es fehlt 
die für die Epik fundamentalste zeitliche Distanzierung. [...] Kafkas Werk 'spielt' außerhalb jeder 
bekannten historischen Vergangenheit oder Gegenwart. Es fehlt weiterhin die Dimension der Vergan- 
genheit im Werk selbst [...] In dieser Dichtung fehlt also jeder natürliche Zeitbezug ..."; oder KRU- 
SCHE (129): "Zu der jeweiligen motivischen Binnenwelt, die sich in Zentriertheit um das Hauptmotiv 
entfaltet, gibt es kein Jenseits: kein zeitlich-räumliches Außerhalb und vor allem: kein geschichtliches 
Danach. [...] Kafkas Motivwelt ist monozentrisch und statisch." Aus meiner Sicht abzulehnen, zudem 
auch wenig belegt und apodiktisch formuliert ist hingegen die folgende These von BEZZEL (118-19): 
"Kafka konzentriert sich nicht mehr auf das Lebenszentrum Mensch, sondern tritt aus diesem Zentrum 
heraus, aber nicht so, daß er es 'verläßt', sondern vielmehr so, daß es total geworden ist (durch das 
Bewußtsein) . Das abendländische 'Anwachsen' des Bewußtseins hat dazu geführt, daß das Bewußtsein 
total wird, d. h. der Mensch macht die Erfahrung, aus der Bewußtseinswelt gar nicht mehr herauszu - 
können. Wenn oder weil dieser Zustand eingetreten ist, hat der Mensch schon Raum und Zeit cogitativ 
destruiert, er hat sich von der mechanischen Raum-Zeit-Vorstellung befreit oder ist aus dieser alten 
Ordnung gefallen, weil und indem er dem Raum und der Zeit bewußtseinsmäßig immer schon voraus 
ist. Damit gibt es für Kafka nicht mehr den Raum als den cogitativ gesicherten Weltraum. Es gibt 
nicht mehr die Zeit als die cogitativ gesicherte Weltzeit. Welt ist, dimensional cogitiert, Raumzeit, d. 
h. vierdimensional." 


u9 Wie sehr diese Einsicht ADORNOS berechtigt ist, zeigt auch eine Reflexion Kafkas selbst: 
spricht c, ‚loch an einer Stelle im vierien Ok.llvhoft von der "bedr!Ickenelen", "unbegreiflichen Recht - 
ferliglllig, wilh.ill, die Zeit. in tfor Ewigkeit erfahren InlIß". (Vf/13) 
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Raummodelle für die Konstitution von 'Welt': insoweit nämlich diese "Welt' im 
Text und als Text konzipiert wird, ist sie auch in Funktion der den Text der 
Literatur und der 'Welt' organisierenden räumlichen Modelle angelegt. Allerdings 
gewinnt bei einem Autor wie Kafka, der von sich sagte, er "bestehe aus Litera- 
tur" (BF 444; 14.8.1913), die Textur der 'wirklichen' Welt in einem solchen 
Ausmaße den Charakter eines literarischen Textes, daß die Unterscheidung oft 
schwerfällt. Dennoch soll hier die Frage nach der Funktion räumlicher Modelle 
bei Kafka ausschließlich ausgehend von den Texten gestellt werden, selbst wenn 
aus den eben genannten Gründen die Versuchung einer biographistischen Reduk- 
tion mitunter groß sein sollte.'” 


Die Raumdarstellung bei Kafka ist Gegenstand mehrerer Einzeluntersuchungen 
und auch einer Gesamtdarstellung geworden. Unter diesen ist es insbesondere 
FIECHTER in seiner Dissertation gelungen, eine überzeugend belegte These zur 
Entwicklung der Raumdarstellung im gesamten Werk Kafkas herauszuarbeiten: 
"Die Entwicklung der Raumdarstellung vom Frühwerk zum Spätwerk vollzieht 
sich nach dem Prinzip der Reduktion - einer horizontalen Reduktion in der Ver- 
engung, einer vertikalen im Verlust der Höhe, einer atmosphärischen in der ab- 
nehmenden Helligkeit." (FIECHTER 189) FIECHTERSs Darstellung ist zudem ein 
guter topologischer Abriß großer Teile des Gesamtwerkes, die Frage nach der 
Funktion der dort herausgearbeiteten Räume allerdings stellt FIECHTER nicht in 
ausreichendem Maße. Gleiches gilt für zwei weitere Dissertationen, die den 
Raum der Romane Der Prozeß und Das Schloß zum Gegenstand haben: insbe- 
sondere KIM kommt bezüglich der Raumdarstellung in Der Prozeß zu Beobach- 
tungen, die sich durchaus mit meinen Ausführungen zu Das Schloß treffen. So 
zeigt sie etwa, "wie Josef K. einen anfänglichen Überblick über den Raum inner- 
halb einer begrenzten Sichtweite gewinnt, im weiteren Verlauf des Geschehens 
jedoch jenen räumlichen Überblick angesichts einer ungeahnten räumlichen Be- 
schaffenheit wieder verliert" (KIM 35). Wie jedoch dieser vollkommen zutreffend 
beschriebene Befund zu bewerten ist, bleibt bei KIM (und erst recht in der gänz- 
lich unbefriedigenden Arbeit von FREY) unklar. 


Immerhin dürfen angesichts der erwähnten Arbeiten große Teile des Werkes als 
zumindest topologisch hinreichend behandelt gelten; eine weitere übergreifende 
Darstellung erübrigt sich insbesondere angesichts der Arbeit von FIECHTER. 
Vielmehr soll es im folgenden - natürlich mit Blick auch auf das völlig andere 
Vorgehen Stifters - um die Frage gehen, in welcher Weise bei Kafka die Kate- 
gorie des Raumes, das räumliche Textmodell von 'Welt' zur Grundlage für eine 
ordnungshafte Konzeption ebendieser Welt wird. Anläßlich der Analyse von Das 
Schloß unter 3.2. war schon angedeutet worden, wie ein komplexes räumliches 
Modell sich offensichtlich dem Zugriff des Protagonisten entzieht, ähnliches wäre 
für Der Prozeß zu zeigen. Besonders hervorstechend ist dieser verwirrende, 'apo- 
retische' Charakter komplexer Raummodelle bei Kafka auch in einem Fragment, 
das in Band VI der Brodschen Ausgabe abgedruckt ist, und das hier zur Ver- 


® itiHur VVINIEGhITIN ist ju tiin Großteil der florschung vor allem im Umkreis BINDERS erlegen. 
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deutlichung der anläßlich von Das Schloß gemachten Beobachtungen exempla- 
risch analysiert werden soll. '6' 


"Ich wohnte im Hotel Edthofer ..." beginnt das Fragment: ein scheinbar völlig 
wiproblematischer, geradezu banaler Erzähleinsatz; und doch behandeln die nun 
folgenden zwei Seiten nichts anderes als diesen sich in jeder Hinsicht als aus- 
sichtslos erweisenden Versuch, das erzählende Subjekt in dem mit "Hotel Edt- 
hofer" benannten Raummodell erinnernd zu situieren, dieser Komplex "Edthofer" 
verweigert sich vielmehr in charakteristischer Weise einer ordnenden Fixierung. 
Dies beginnt schon mit dem Namen: der Erzähler kann sich "an den ganzen 
Namen nicht mehr erinnern", und diese Unsicherheit setzt sich dann sofort im 
Anschluß auf der Raumebene fort: "ich würde es wohl auch nicht wieder auffin- 
den, trotzdem es ein sehr großes Hotel war". Ebensowenig wie es dem Erzähler 
gelingt, das Gebäude erinnernd zu lokalisieren, scheint das Hotel ihm bei seinem 
damaligen Aufenthalt eine verläßliche Position im Raum geboten zu haben: "Ich 
weiß auch nicht mehr, warum ich, trotzdem ich kaum länger als eine Woche dort 
gewohnt habe, fast jeden Tag das Zimmer wechselte; ich wußte daher oft meine 
Zimmernummer nicht ..." Bezweifelt werden muß endlich auch, ob es sich bei 
dem Gebäude überhaupt um ein Hotel gehandelt hat: "Es waren nicht viele Zim- 
mer, herumirren mußte ich nicht. War etwa nur dieser Gang für Hotelzwece 
bestimmt, das übrige Haus aber für Mietwohnungen oder anderes? Ich weiß es 
nicht mehr, vielleicht wußte ich es auch damals nicht, ich kümmerte mich nicht 
darum ." Was also anfangs als "sehr großes Hotel [...] übrigens auch vorzüglich 
eingerichtet und bewirtschaftet" bezeichnet wird, könnte ebensogut auch ein 
Mietshaus gewesen sein, "es ist möglich und das würde dann freilich vieles er- 
klären": Auch der Versuch einer Funktionsbestimmung vermittelt somit kein Ord- 
nungskonzept für diesen verwirrenden räumlichen Komplex. 


Immerhin erscheint all dies noch relativ eindeutig und wohlstrukturiert verglichen 
mit dem nun folgenden Versuch, die relativen Positionen des Hotels und der in 
seiner Nachbarschaft befindlichen Kaserne zu bestimmen. Obwohl nämlich beide 
Gebäude als "grundverschieden" bezeichnet werden - "das Hotel im üblichen Ho- 
telstil [...] die Kaserne dagegen ein romanisches Schlößchen" - trotz dieser ar- 
chitektonischen Disparatheit soll es möglich sein, die beiden zu verwechseln: 
"Manchmal, wenn ich vor dem Hotel zu stehn glaubte, stand ich in Wahrheit vor 
der Kaserne ..." Auch liegt die Kaserne zwar an einem "ganz anderen Platz" als 
das Hotel, und "man mußte erst um eine Ecke gehn und dann erst war man vor 
dem Hotel", doch soll es immerhin auch möglich gewesen sein, beide Plätze zu 
verwechseln, und der stille Kasernenplatz, so heißt es, habe "manchmal, freilich 
n ur manchmal" den Zugang zu der ansonsten keineswegs leicht zu findenden 
Hoteltür velmittelt. Rätselhaft ist angesichts dessen auch die Aussage, vom Hotel 
aus gesehen habe sich die Kaserne "nebenan" befunden; die in diesem Kontext 
in ihrer Eindeutigkeit geradezu befremdende Formulierung wird denn auch sofort 
urückgenommen: "...vielmehr war sie nicht eigentlich nebenan, die Verbindung 
zwischen dem Hotel und der Kaserne muß anders gewesen sein, sie war sowohl 


"" 1/7195; auf eine ge,auc Stellenangabe wurde bei den nachfolgenden Zitaten aus diesem Frag 
meitt nnticsichi. tlcsscn Klirze verzichle!. 
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loser als enger." Mit dem Zusatz, sie sei "heute nicht mehr leicht zu beschrei- 
ben" ist der Charakter dieser rätselhaften Konstellation noch schwach angedeutet: 
es handelt sich um ein systematisches Verwirrspiel, in dem jede Beziehung im 
Raum, kaum angedeutet, schon wieder zurückgenommen wird, und zwar nicht 
einfach im Sinne einer Negation; einander widersprechende räumliche Bestim- 
mungen bleiben vielmehr nebeneinander stehen ("sowohl loser als enger") und 
stellen gemeinsam ein Raummodell her, das sich einem entropieähnlichen Zu- 
stand gefährlich nähert. 


Offensichtlich kann dieser trügerisch-proteische Raumkomplex vom Erzähler je- 
weils nur vorläufig in schon auf ihre Falsifizierung angelegten Modellen orga- 
nisiert und fixiert werden - an eine verläßliche Aufzeichnung etwa gar in Form 
einer Planskizze jedenfalls ist nicht zu denken. So besehen präsentiert sich die- 
ses Modell "Edthofer" als dem von Das Schloß in einer Hinsicht durchaus ver- 
wandt: desavouiert doch dieser Text im planmäßigen Verweigern eines stimmigen 
räumlichen Konzeptes jeden Anspruch auf Ordnung im Raum. Einen solchen 
Ordnungsanspruch allerdings verteidigt der Erzähler des Fragmentes auch gar 
nicht ernsthaft, steht hierin in augenfälligem Kontrast zu dem Landvermesser K. 
aus dem Schloß. Die Kommentare dieses Erzählers zeugen von einer Indifferenz 
gegenüber der Möglichkeit räumlichen Ordnungstiftens, wie sie bei K. nie denk- 
bar gewesen wäre: "Ich weiß es nicht mehr, vielleicht wußte ich es auch damals 
nicht, ich kümmerte mich nicht darum." "...ich habe mich nicht ernsthaft bemüht, 
das [räumliche Verhältnis von Hotel und Kaserne] festzustellen, trotzdem mir die 
Unklarheit manchmal Schwierigkeiten verursachte" - Äußerungen, die allein es 
allerdings erst verständlich werden lassen, wie dieser so ganz anders als K. gear- 
tete Erzähler sich in einem solchen 'gleitenden' Raummodell "geborgen" fühlen 
kann: "Ich fühlte mich dort sehr heimisch und war glücklich, in der großen 
fremden Stadt einen solchen behaglichen Ort gefunden zu haben." 


Dieser fragmentarische Versuch einer erzählenden Erinnerungsbewegung ist inner- 
halb Kafkas Werk paradigmatisch. Er versucht, ein Raummodell zu rekonstituie- 
ren, das sich einem syntlletischen Impuls, der es als homogenen Ordnungsraum 
zu konzipieren sucht, systematisch widersetzt, Aspekt für Aspekt Ordnungsraster 
eliminiert und dennoch bei alledem nie die Ebene räumlicher Modellbildung ver- 
läßt, um so vielleicht die disparaten Elemente in einem sinnhaften Gebilde zu 
organisieren, das über sich selbst hinaus auf eine Einheit und Bedeutung stiftende 
Sphäre verwiese. Aus dem aporetisch-verworrenen Raumknäuel dieses Textes gibt 
es keinen Ausweg, und dies gilt gerade auch für die Interpretation, die sich, sei 
es nun allegorisierend, auf der Suche nach 'Symbolen' oder sonst mit dem Po- 
stulat einer wie auch immer gefaßten unter der verwirrenden Oberfläche angeb- 
lich greifbaren Struktur in der 'Tiefe' in jedem Falle mit dem herbeikonstruier- 
ten Bezug des Textes auf ein beruhigend identifizierbares "Anderes' einer illegiti- 
men hermeneutischen Hintertreppe bediente, deren Unangemessenheit gerade hier 
deutlich würde, angesichts eines Textes, der jeden Ausbruch aus der zentralen 
Kategorie des Raumes vermeidet. Es handelt sich hier mit einem (ausdrücklich 
auf Kafka bezogenen) Wort BROCHs um eine "Wirklichkeit des aufgelösten 
Raumes, der nichtsdestoweniger Raum bleibt." (BROCH L412) 
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Immerhin bleibt die Frage, wie denn dieses ostentative Nicht-Funktionieren kom- 
plexer Raummodelle bei Kafka zu erklären sei. Hier scheint sich nun eine auf 
den ersten Blick durchaus attraktive These von M. SPARKS anzubieten. Sie 
übernimmt von PIAGET den Begriff des "topologischen" Raumes im Sinne eines 
allerdings in ihrer Darstellung recht diffusen "more primitive sense of space" 
oder "elementary space" (SPARKS 117), um dann folgende Hypothese aufzustel- 
len: "In Kafka, however, topological space dominates Euclidian space - land-sur- 
veyors to the contrary notwithstanding - and even his most conscious and appa- 
rantly sophisticated characters experience space and time in primitive ways." 
(SPARKS 121) Ob das Begriffspaar 'topologisch'-'euklidisch' geeignet ist, den 
hier intendierten Unterschied zu fassen, soll vorerst dahingestellt bleiben. Sehr 
zweifelhaft ist auch, ob der Ausdruck "infantilizations of space", den SPARKS 
mit ihrer The-se zum Raum bei Kafka verknüpft, um dessen Schreiben gegen die 
von ihr so benannten "intellectualizations of space" bei Goethe, Kleist und Broch 
abzuheben (SPARKS 121), wirklich angemessen ist! Aufgegriffen werden aber 
soll die ihrer These zugrundeliegende implizite Annahme, räumliche Konzepte 
könnten bei Kafka auf unterschiedlichen Komplexitätsstufen auch verschiedenartig 
funktionieren. Mit dem Roman Das Schloß und dem eben besprochenen Frag- 
ment sind bislang zwei recht komplexe räumliche Modelle Gegenstand der Unter- 
suchung gewesen, die nicht als homogene Einheiten bestimmbar waren, ja, gera- 
de die Unmöglichkeit einer solchen Konzeption thematisierten. Wenn es auch in 
diesen Texten unmöglich war, die Vielzahl räumlicher Einzelinformationen in 
einem stimmigen Ganzen zu organisieren, den Raum des Textes als Ordnungsmo- 
dell zu konzipieren, so waren beide Texte doch durch einfache räumliche Bestim- 
mungen und Beziehungen strukturierbar, wenn auch nicht klar intelligibel. Ver- 
läßt man jedoch diese Stufe relativer Komplexität und beschränkt sich in der 
Untersuchung auf die einfachen räumlichen Beziehungen bei Kafka, so ist auf 
dieser Ebene der von PIAGET und SPARKS als 'topologisch ' bezeichneten Be- 
ziehungen eine auffallende Regelmäßigkeit feststellbar, der Rekurs auf immer 
gleiche primäre räumliche Vorstellungsmuster, die erst von einem bestimmten 
Komplexitätsgrad an sich verwirren , sofern sie miteinander kombiniert sind. Das 
heuristische Pr9blem besteht nun in der schweren Isolierbarkeit dieser primären 
räumlichen Beziehungen von /Oben/ vs. /Unten/, /Rechts/ vs. /Links/, Norne/ vs. 
/Hinten/ etc: normalerweise sind sie in den zusammenhängenden Texten vielfach 
miteinander kombiniert und ergeben dann eben die verwirrenden, sich dem ord- 
nenden Zugriff auch des Lesers entziehenden Modelle. Anders jedoch liegen die 
Dinge in dem bislang ohnehin auch topologisch wenig erschlossenen disparaten 
Corpus der Aufzeichnungen Kafkas in Tagebüchern , Heften und losen Blättern, 
sowie in den Briefen. Hier erweist sich die Vorstellungswelt Kafkas weitgehend 
als von wenigen rekurrenten Raumbeziehungen durchgängig strukturiert; bestimm - 
te räumliche Grundmu ster durchziehen unabhängig von der hier eben fehlenden 
Erzähllogik eines längeren Textes all diese inhaltlich-thematisch unverknüpften 
Aufzeichnungen. Auf diese soll daher in der Folge ein wenigstens ansatzweise 
systematisierender Blick geworfen werden '”, bevor von dort her erneut die kom- 
plexen Raummodelle größerer Texte Gegenstand der Analyse werden. Allerdings 


in 13irw.clfLilon wu,cien hierbei in den Amnerkunssm unalog w den onulyslerten einfachen 
ppo ilil,!l fi,nklinnlorencle P.rzlihltextu aftfttöflihrt. 
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kann das Ziel der nun folgenden Ausführungen nicht sein, die Gesamtheit dieser 
verstreuten Aufzeichnungen erschöpfend zu klassifizieren: es geht in erster Linie 
um die Herausarbeitung bestimmter räumlicher Grundmuster - wenn auch unter 
Heranziehung einer möglichst großen Zahl von Beispielen. 
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4.2. Räumliche Grundbeziehungen bei Franz Kaflca 


4.2.1. Im Zusammenhang dieses Versuches, bei Kaflca primäre räumliche Grund- 
beziehungen herauszuarbeiten, ist bestimmten Oppositionen nachzugehen, die 
gleichsam relativ stabile räumliche Isotopieebenen konstituieren. Oppositionsbil- 
dung, räumliche Differenzierung, Identifizierbarkeit mithin und Identifikation von 
Elementen im Prozeß der 'diffärance' (DERRIDA) haben jedoch die Unterscheid- 
barkeit diskreter Einheiten, auf räumlicher Ebene somit die Abgegrenztheit, zu- 
mindest jedoch die Abgrenzbarkeit dieser Einheiten zur Voraussetzung. Und eben 
dieses Faktum der Abgrenzbarkeit ist für Kafka keineswegs selbstverständlich 
gegeben; in dem Maße, wie die Distinktheit der Elemente für ihn zum Problem 
wird, stellt sich als erstes die Opposition /distinkt/ vs. /indistinkt/ als ein grundle- 
gender Konstitutionsfaktor Kafkascher Raummodelle heraus. 


Sehr zutreffend umschreibt VERNON den Begriff der "discreteness", der Abge- 
grenztheit, in seiner Funktion für die räumliche Modellbildung am Beispiel : der 
Landkarte: 


The definition of a map would obviously be destroyed if its parts could penetrate 
each other. Each area of a map is confined in its location, to the degree that this 
assertion constitutes a tautology. Areas on a map are related only at their respective 
borders, so that no location can exist in itself and in any other location simultane- 
ously. The last statement is simply the Aristotelian Principle of Contradiction in 
slightly different terms than it was put by Aristotle: "the same attribute cannot at the 
same time belong and not belong to the same subject and in the sarne respect". In 
this regard, the structure of a map is essentially bipolar; it depends upon the separa- 
tion of Being and Notbeing . This is what "discreteness" means and why it underlies 
the relationship of property as weil as the structure of amap. (VERNON 10-11) 


Eben dieses Prinzip, demzufolge keine räumliche Bestimmung gleichzeitig einen 
Ort und einen von diesem ersten verschiedenen bezeichnen kann, wird für Kafka 
offensichtlich zum Problem: 


Standfestigkeit. Ich will mich nicht auf bestimmte Weise entwickeln, ich will auf 
einen anderen Platz, das ist in Wahrheit jenes "Nach-einem-anderen-Stern-Wollen", 
es würde mir genügen, knapp neben mir zu stehen, es würde mir genügen, den Platz, 
auf dem ich stehe, als einen anderen erfassen zu können. (T411;24.1.1922) 


Ein Standpunkt soll von ein und demselben Betrachter aus als gleichzeitig der 
Eigene und der Andere erfaßbar sein, eine seltsame Verknüpfung von Identität 
und Nichtidentität. Sie hat ihre Entsprechung, diesmal in dem einen räumlichen 
Komplex auffassenden Subjekt selbst, in dem folgenden Aphorismus: 


Er hat Durst und ist von der Quelle nur durch ein Gebüsch getrennt. Er ist aber 
zweigeteilt, ein Teil übersieht das Ganze, sieht, daß er hier steht und die Quelle 
daneben ist, ein zweiter Teil aber merkt nichts, hat höchsten eine Ahnung dessen, 
daß der erste Teil alles sieht. Da er aber nichts merkt, kann er nicht trinken. (V/221, 
ausEr) 


Reide Texte unterminieren gründlich st das Konzept der Identität in seiner konhe- 
ten Passung als räu mliche Abgegrenzheit, Distinktion, indem sie in einer begriff- 


lich schwer faßbmen gedanklichen Bewegung paradoxerweise Identität und Nicht- 
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Identität in eins setzen. So gibt es denn zwar einerseits Fragmente, die einzig 
aus der offenbar beherrschenden, faszinierenden Vorstellung des Festumgrenzten 
heraus ihren Anfang nehmen: 


Das ist der Bezirk, fünf Meter lang, fünf Meter breit, nicht groß also, aber immerhin 
ist es der eigene Boden. Wer hat es so angeordnet? Das ist nicht genau bekannt. 
Einmal kam ein fremder Mann, viel Lederzeug hatte er über seinem Kleid, Gürtel, 
Querriemen, Halter und Taschen. Aus einer Tasche zog er einen Notizblock, notierte 
etwas und fragte dann: "Wo ist der Petent?" (V1/192-93) 


Hier wird auf die ausdrückliche Bitte des "Petenten" hin ein Bezirk abgegrenzt, 
exakt vermessen und dieser Akt noch durch die Schrift fixiert - und doch heißt 
es dann an anderer Stelle wieder: "Die feste Abgegrenztheit der menschlichen 
Körper ist schauerlich" (T402; 30.10.1921) 


Die durch diese beiden Bruchstücke als Extrempositionen markierte Opposition 
von rigider Distinktheit und absoluter Verweigerung jeder Abgrenzung im Raum 
kann sich bei Kafka einerseits in paradoxen Raummodellen manifestieren , in 
denen Identität und Differenz in eins gesetzt sind. Häufig tritt sie jedoch auch 
in Form einer Alternative auf, wie indem folgenden Tagebucheintrag: 


Klägliche Beobachtung, die gewiß wieder von einer Konslruktion ausgeht, deren 
unterstes Ende irgendwo im Leeren schwebt: Als ich das Tintenfaß vom Schreibtisch 
nahm, um es ins Wohnzimmer zu tragen, fühlte ich irgendeine Festigkeit in mir, so 
wie zum Beispiel die Kante eines großen Gebäudes im Nebel erscheint un,d gleich 
verschwindet. Ich fühlte mich nicht verloren, etwas wartete in mir, unabhängig von 


Menschen, selbst von F. Wie nun, wenn ich davon wegliefe, so wie zum Beispiel 
einer in die Felder läuft. (T242; 21.11.1913) 


- klare (wenn auch vorläufige) räumliche Konturiertheit ("die Kante eines großen 
Gebäudes im Nebel") vs. Ausweichen, "Weglaufen" in einen unstrukturierten 
Bereich, der bei Kafka nicht nur hier "Felder" heißt. Fast noch eindeutiger findet 
sich diese bildliche Gegenüberstellung in dem folgenden Fragment als Gegensatz 
von "Platz" (qua Lokalisiertheit) und "unumgrenzten Feldern" wieder: 


Du bist zu spät gekommen, eben war er hier, im Herbst bleibt er nicht lange auf 
einem Platz, es lockt ihn auf die dunklen unumgrenzten Felder hinaus, er hat etwas 


von Krähenart. Willst du ihn sehen, fliege zu den Feldern, dort ist er gewiß. 
(VV238)"" 


''" Von hierher dürfte auch die rätselhafte Äußerung verständlich werden, die Kafka einmal als 


"Bild seiner Existenz" im Tagebuch notiert: "... im übrigen bin ich gefühlsmäßig gänzlich von ihr [der 
Familie] abgetrennt., allerdings nicht durchgreifender als vielleicht von der ganzen Welt. (Ein Bild 
Illciner Existenz in dieser Hinsicht gibt eine nutzlose, mit Schnee und Reif iiberdeckte, schief in den 
(Irdbodenpleiohl chlllchohrle SIllllsc auf einem bis in clie Tiefe aufgewühlten Feld am Rande einer 
großen fl (fc II oiner dilliklen Winternncht..)" "1'324; 5.12.19 14 
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Diese Opposition kann jedoch auch in Form einer Bewegung aus dem Bereich 


des Distinkten in denjenigen des Organisch-Unstrukturierten formuliert werden , 
wie etwa in dem folgenden Fragment, das diesen Vorgang als Wegverlust faßt: 


Ich war völlig verirrt in einem Wald. Unverständlich verirrt, denn noch vor kurzem 
war ich zwar nicht auf einem Weg, aber in der Nähe des Wegs gegangen, der mir 
auch immer sichtbar gewesen war. Nun aber war ich verirrt, der Weg war ver- 
schwunden, alle Versuche, ihn wiederzufinden, waren mißlungen. Ich setzte mich 
auf einen Baumstumpf und wollte meine Lage überdenken, aber ich war zerstreut, 
dachte immer an anderes als an das Wichtigste, träumte an den Sorgen vorbei. Dann 
fielen mir die reichbehängten Heidelbeerpflanzen rings um mich auf, ich pflückte von 
ihnen und aß. (VV/195) 


Antipode der räumlich gefaßten 'differance' qua "Weg" ist hier der "Wald". Der 
Verlust der Ordnungskategorie 'Weg' wird dabei nur in einem ersten Reflex als 
Bedrohung empfunden, einen Moment nur versucht das Subjekt, seine "Lage", 
seinen Ort mithin, zu überdenken: dann zeitigt der Verlust räumlicher Struktu- 
riertheit, der Wegverlust, auch gedankliche Disparatheit. Das nun "zegstreute" 
Subjekt beginnt - essend - den Kontext des 'Anderen' zu assimilieren. 


Phantasien der räumlichen Unabgegrenztheit, des indistinkten, diffusen Ineinan- 
derübergehens schließlich durchziehen die gesamten Aufzeichnungen, wie die 
folgenden Beispiele belegen mögen: 


In welcher Gegend ist es? Ich kenne sie nicht. Alles entspricht dort einander, sanft 
geht alles ineinander über. Ich weiß, daß diese Gegend irgendwo ist, ich sehe sie 
sogar, aber ich weiß nicht, wo sie ist, und ich kann mich ihr nicht nähern . (VV/239) 
Öde Felder, öde Fläche, hinter Nebeln das bleiche Grün des Mondes. (VV/118) 


An diesem Ort war ich noch niemals: Anders geht der Atem, blendender als die 
Sonne strahlt neben ihr ein Stern. (VV/31; No. 17 der "Betrachtungen ...") 


Wie der Wald im Mondschein atmet, bald zieht er sich zusammen, ist klein, ge- 
drängt, die Bäume ragen hoch ;bald breitet er sich auseinander, gleitet alle Abhänge 
hinab, ist niedriges Buschholz, ist noch weniger, ist dunstiger, ferner Schein. (VV/271) 


Als 'Wald', "Wüste' !%oder Feld, gepaart häufig mit Dunkelheit, findet sich die- 
ser unstrukturierte Raum des Anderen als Antipode der auf Distinktheit der Eie- 


1" Mit vertauschter Dynamik spielt diese Opposition auch in Ein Bericht für eine Akademie eine 
große Rolle: als Bewegung aus dem Indistinkten des "Urwaldes" in den Bereich des Menschlich-Um- 


grenzten. 


' Exakt die gleiche Bewegung findet sich in einem anderen Fragment wieder: "Immer wieder 
verirre ich mich, es ist ein Waldweg, aber deutlich erkennbar, nur über ihn führt die Aussicht auf 
einen Himmelsstreifen, überall sonst ist der Wald dicht und dunkel. Und doch das fortwährende 
verzweifelte Verirren und außerdem: mache ich einen Schritt vom Weg, bin ich gleich tausend Schritt 
im Wald, verlassen, daß ich umfallen möchte und liegenbleiben für immer." (VV/241-42) 


166 In einem Fragment reflektiert Kafka die Unvereinbarkeit der auf Distinktheit basierenden 
rdnun gskategorie 'Weg' mit der 'Wüste' besonders deutlich; der Versuch, einen Weg in der Wüste 
.ı denken, hat ein paradoxes Resultat: "Dein Wille ist. frei, heißt.: er war frei, als er die Wüste wollte, 

er ist frei, da er den Weg 7u ihrer Durchquerung wlihlen kann, er ist frei, da er die Gangart wlihlen 
kann, er ist aber Illich unfrei, tla du durch die WOsLC gehen mußt, unfrei, da jeder Weg labyrinthi ch 
jedo Huf.lbreit WOslc burUhrt." (Yi/2.7; 4. Okt.avhcfl.) 
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mente basierenden einfachen oder komplexen Raummodelle in den Bruchstücken 
häufig wieder; er ist allerdings demgegenüber in den kontinuierlich angelegten 
Texten höchst selten auszumachen. '°’ Mitzudenken ist er jedoch in jedem Falle 
als das negativ implizierte 'Andere' der nun zu behandelnden räumlichen Opposi- 
tionen, die ihrerseits durchgängig die Distinktheit, Abgegrenztheit und Identifi- 
zierbarkeit der Elemente und Strukturen zumindest zur Voraussetzung haben. 


Es begann ein Wettlaufen in den Wäldern. 
Alles war voll von Tieren. Ich versuchte 
Ordnung zu machen. (VV/175) 


4.2.2. Ein erstes Grundmuster relativer räumlicher Ordnung - relativ bezogen auf 
das indistinkte 'Andere' der "Wälder" - wird durch die Opposition von /Oben/ 
vs. /Unten/, also in der Vertikalen konstituiert. Vielleicht am klarsten benennt 
die folgende Briefstelle Beschaffenheit und Funktion dieses räumlichen Konzep- 
tes: 


Fühlst Du - was die Hauptsache ist - ununterbrochene Beziehungen zwischen Dir und 
einer beruhigend fernen, womöglich unendlichen Höhe oder Tiefe? Wer das immer 
fühlt, der muß nicht wie ein verlorener Hund herumlaufen ... (BF 289; 7./8.2.1913) 


Das Eingebundensein in die Vertikale als eine kontinuierlich gedachte räumliche 
Beziehung situiert (len Einzelnen, konstituiert und garantiert stabile Identität. '° In 
der eben zitierten Briefstelle geht es noch um die Vertikale per se; weitaus häu- 
figer aber nimmt das 'Ich' der Aufzeichnungen eine Position in der Tiefe ein 
oder beschreibt sich als Fallenden. "Den größten Niedergang als etwas Bekanntes 
hinnehmen"(T 201; 8.4.1912): in einer solchen Äußerung mag zwar auch konven- 
tionelle Metaphorik anklingen, in der 'Niedergang' synonym für Degeneration, 
'Verfall ' etc. zu stehen kommt, in erster Linie aber ist diese Äußerung in ihrem 
Rekurs auf das räumliche Grundmuster der Vertikalen, des Falls und des /Unten/ 
äußerst wörtlich zu nehmen, als 'Situierung' des 'Ich' im Wortsinne. Um eine 


’' Ein Tatbestand, zu dem man in der Arbeit BEZZELs leider vergeblich Aufschlüsse sucht - 
und doch führt diese Beobachtung ins Herz des von BEZZEL gewählten Themas. 


16 Dies hat Kafka besonders auch auf die kindliche Identitätskonstitution bezogen in dem ersten 
Stück der Betrachtung, Kinder auf der Landstraße, ertählend ausgestaltet. Man denke nur an die 
Schaukelbewegungen zu Beginn der Erzählung oder auch die folgende Stelle: "Wir durchstießen den 
Abend mit dem Kopf. Es gab keine Tages- und keine Nachtzeit. [...) Wie Kürassiere in alten Kriegen, 
stampfend und hoch in der Luft, trieben wir einander die kurze Gasse hinunter und mit diesem Anlauf 
in den Beinen die Lundstraße weiter hinauf. Einzelne l.raten in den Straßengraben, kaum verschwan- 
den sie vor der «lunklcn IIl\ chung, slanden sie schon wie fremde Leute oben auf dem Feldweg und 
\Chaulcn herab. 'Kollllill doch IHirllllter' - "Kommt 1.llGrnt hGmuf!' » ..." (I Y(1.2) 
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solche Situierung zum Beispiel ersucht das Ich des folgenden Fragmentes aus- 
drücklich; sie heißt hier "Versenkung": 


Atemlos kam ich an. Eine Stange war ein wenig schief in den Boden gerammt und 
trug eine Tafel mit der Aufschrift 'Versenkung‘. Ich dürfte am Ziel sein, sagte ich 
mir und blickte mich um. Nur ein paar Schritte weit war eine unscheinbare, dicht mit 
Grün überwachsene Gartenlaube, aus der ich leichtes Tellerklappem hörte. Ich ging 
hin, steckte den Kopf durch die niedrige Öffnung, sah kaum etwas in dem dunklen 
Innern, grüßte aber doch und fragte: "Wissen Sie nicht, wer die Versenkung be- 
sorgt?" "Ich selbst, Ihnen zu dienen", sagte eine freundliche Stimme, "ich komme so- 
fort." (V1V/282-83) 


Und die Einladung, doch wenigstens das Ende des Mittagessens abzuwarten, 
quittiert der Erzähler mit der Bemerkung "ich muß mich augenblicklich, ja wirk- 
lich augenblicklich versenken lassen" (V1/283). Das in der Brodschen Ausgabe 
direkt hierauf folgende Fragment artikuliert eine verwandte Vorstellung: "Es war 
ein schmaler, niedriger, weiß getünchter Gang, ich stand vor seinem Eingang, er 
führte schief in die Tiefe." (V1/283) Die Position jenes staunend den "Weg der 
Ewigkeit" abwärts Rasenden aus dem 3. Oktavheft (V1/64; auch als No. 30 der 
"Betrachtungen ...") also ist der Platz, den sich Kafka zuweist, wenngleich er die- 
sen 'Fall' oder 'Abstieg', der ja schon ganz konventionell Inferiorität konnotiert, 
zuweilen zu bremsen, vorläufig aufzuhalten sucht: 


Du sagst, daß ich noch weiter hinuntergehen soll, aber ich bin doch schon sehr tief, 
aber, wenn es so sein muß, will ich hier bleiben. Was für ein Raum! Es ist wahr- 
scheinlich schon der tiefste Ort. Aber ich will hier bleiben, nur zum weiteren Hinab- 
steigen zwinge mich nicht. (V1/238) 


Dennoch scheint sich Kafka an diese Bewegung des Falls und die damit verbun- 
dene Position /Unten/ fatal gebunden gefühlt zu haben: 


.. der Boden wird weich, ich versinke mit einem Fuß, dann mit dem andern, die 
Schreie' der Mädchen verfolgen mich in meine Tiefe, in die ich lotrecht versinke, 
durch einen Schacht, der genau den Durchmesser meines Körpers, aber eine endlose 
Tiefe hat. Diese Endlosigkeit verlockt zu keinen besonderen Leistungen, alles, was 
ich täte, wäre kleinlich, ich falle sinnlos und es ist das beste. (T280; 29.5.1914) 


- der letzte Satz dieser Aufzeichnung in seiner resignierten Haltung zeugt von 
der Selbstverständlichkeit, mit der sich Kafka diese Bewegung des Falls ganz zu 
eigen machte. '® In diesem Schacht, der genau den Durchmesser seines Körpers 
hat, ist für andere kein Platz, die Bewegung des Fallens, das /Unten/, ist für ihn 
"meine Tiefe". 


Der Ort der Anderen ist /Oben/. "° Keineswegs zufällig sind es hier Mädchen, 
deren Schreie den Fall des 'Ich' von Oben verfolgen: besonders Frauen scheinen 
bei Kafka diese erhöhte Position ganz selbstverständlich einzunehmen. So auch 
Pelice: wenn sie sich auch nicht wirklich "über" ihm befindet, so setzt doch Kaf- 


'® Vergleichend wilre hier an erster Stelle Das Urteil aufzuführen. 


io Sicher In diesen Kontext gelförig » wcim auch Ictztlich schwer einwordnco - ist die ErWhlong 
I: rsrns I,cld. 
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ka ihren Ort, Berlin, /Oben/ an: "für mich hängt wirklich Berlin über Prag, wie 
der Himmel über der Erde" (BF 499; 9.2.1914) - man beachte das insistierende 
"wirklich"! Ähnlich durch die Opposition von /Oben/ und /Unten/ strukturiert ist 
auch das folgende Fragment: "Ich entlief ihr. Ich lief den Abhang hinunter. Das 
hohe Gras hinderte mich im Laufen. Sie stand oben bei einem Baum und sah 
mir nach." (V1/280) Doch ist diese Zuweisung der /unteren/ Position an die eige- 
ne Person mit den 'Anderen' oberhalb auch unabhängig von dem Verhältnis zur 
Frau eine Konstante in Kafkas Weltkonzept: ""Jagd' ist janur ein Bild, ich kann 
auch sagen "Ansturm gegen die letzte irdische Grenze‘, und zwar Ansturm von 
unten, von den Menschen her und kann, da auch dies nur ein Bild ist, es erset- 
zen durch das Bild des Ansturms von oben, zu mir herab." (T405; 16.1.1922) 


Selten einmal erscheint das 'Ich' der Aufzeichnungen in einer erhöhten Position 
oder im Aufstieg begriffen, und wenn dies doch der Fall ist, so ist dieser Vor- 
gang keineswegs positiv konnotiert, ist vielmehr zumindest ein ambivalentes Er- 
lebnis, oder gar mit der Vernichtung des 'Ich'-Körpers verbunden: 


Durch das Parterrefenster eines Hauses an einem um den Hals gelegten Strick hinein- 
gezogen und ohne Rücksicht, wie von einem, der nicht achtgibt, blutend und zerfetzt 
durch alle Zimmerdecken, Möbel, Mauem und Dachböden hinaufgerissen werden, bis 
oben auf dem Dach die leere Schlinge erscheint, die auch meine Reste erst beim 
Durchbrechen der Dachziegel verloren hat. (7227; 21.7. 1913)" 


Angesichts dieser existenziellen Dimension der Vertikalen kommt auch den Modi 
der Vermittlung von /Oben/ und /Unten/ eine besondere Bedeutung zu. Nicht 
verwunderlich ist es daher, daß den Treppen in den Aufzeichnungen - wie auch 
im gesamten Werk - besondere Wichtigkeit zugemessen wird: "Der Anblick von 
Stiegen ergreift mich heute so" notiert Kafka etwa (T 94; 28.10.1911). Signifi- 
kanter noch ist vielleicht das folgende Fragment aus dem "sechsten" Oktavheft: 


Ich hätte mich doch wohl früher darum kümmern sollen, wie es sich mit dieser 
Treppe verhielt, was für zusammenhänge hier bestanden, was man hier zu erwarten 
hatte und wie man es aufnehmen sollte. Du hast ja niemals von dieser Treppe ge- 
hört, sagte ich mir zur Entschuldigung , und in den Zeitungen und Büchern wird doch 
immerfort alles durchgehechelt, was es nur irgendwie gibt. Von dieser Treppe aber 
war nichts zu lesen. Das mag sein, antwortete ich mir selbst, du wirst eben ungenau 
gelesen haben . [...] Und jetzt benötigst du gerade das, was dir entgangen ist. Und 
ich blieb einen Augenblick stehn und dachte über diesen Einwand nach. Da glaubte 
ich mich erinnern zu können, einmal in einem Kinderbuch möglicherweise von einer 
ähnlichen Treppe etwas gelesen zu haben. Es war nicht viel gewesen, wahrscheinlich 
nur die Erwähnung ihres Vorhandenseins, das konnte mir gar nichts nützen. 
(vV104)" 


Besonders bemerkenswert ist hier die Tatsache, daß die Raumfigur der Treppe 
nicht für sich genommen, sondern als Gegenstand von 'Text' problematisch wird: 


'"! Die hier artikulierte Vorstellung scheint dern.rt stark und faszinierend gewesen zu sein, daß 
Kaflca sie sogar in einem Brief an Felice (BF 459; 2.9.1913) wörtlich zitiert und dort als "Wunsch" 
bezeichnet. 


Mit Gl:tik@ m dil' Troppen in Der Prozgß. 
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das Fragment berichtet von der Suche nach einer Schrift, die diese Raumfigur 
enthält. 


"L’espace, mais vous ne pouvez concevoir 
cet horrible en dedans-en dehors qu 'est le 
vrai espace." MICHAUX 91 


4.2.3. Die zweite grundlegende, den räumlichen 'Kosmos' Kafkascher Texte mit- 
konstituierende Opposition ist in der Horizontalen angesiedelt; sie kann in ihrer 
allgemeinsten Form durch die Pole /Innen/ und /Außen/ markiert werden. /Innen/, 
das ist fast immer der Raum des schreibenden Subjekts, von dem aus der Text 
konzipiert wird, /Außen/ stehen oder "warten" die 'Anderen', wie dies besonders 
eindringlich in dem folgenden Fragment gestaltet ist: 


Es sind viele, die warten. Eine unübersehbare Menge, die sich im Dunkel verliert. 
Was will sie? Es sind offenbar bestimmte Forderungen, die sie stellt. Ich werde die 
Forderungen abhören und dann antworten. Auf den Balkon hinausgehn werde ich 
aber nicht; ich könnte es auch gar nicht, auch wenn ich wollte. Im Winter wird die 
Balkontür abgesperrt und der Schlüssel ist nicht zur Hand. Aber auch an das Fenster 
werde ich nicht treten. Ich will niemanden sehn, ich will mich durch keinen Anblick 
verwirren lassen, beim Schreibtisch, das ist mein Platz, den Kopf in meinen Händen, 
das ist meine Haltung. (V1/169-70) 


Die Bewegungen zwischen /Innen/ und /Außen/ vollziehen sich daher fast aus- 
schließlich als / heraus’ und 'hinein' . Es handelt sich bei diesem /Innen/ vorwie- 
gend um 'geschlossene' '”” Räume, die als "Winkel" oder "Zelle" gleichsam radi- 
kalisiert, auf die Spitze getrieben werden können. Der Grenze zwischen /Innen/ 
und /Außen/, der Vermittlung beider Bereiche durch 'Tür', "Fenster ' oder 
'Schwelle' kommt in diesem Vorstellungskreis naturgemäß eine besondere Bedeu- 
tung zu; dies kann soweit gehen, daß sich das Motiv der Grenze unter weitge- 
hender Abstraktion von den abgegrenzten Bereichen, unter Absehung also von 
dem Funktionsaspekt der Demarkation, geradezu verselbständigt und isoliert in 
den Vordergrund rückt. 


wei weitere spezifische Varianten dieser grundlegenden räumlichen Opposition 
sind mit den Paaren 'Heimat' vs. 'Feme' und 'Kreisinneres' vs. '-äußeres' (bzw. 
innerhalb des Kreises als Zentrum’ vs. 'Peripherie' qua Grenze) gegeben. 


‚„» Dieser Begriff der 'Geschlossenheit' allerdings muß im Falle Kafkas als einer spezifischen 
Mollifikmion unterworfen gedacht werden; es handelt sich gleichsam eher um die 'Idee' der OeschlO - 
$C1lhllil. 
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Schließlich jedoch findet . sich bei : Kafka häufig eine charakteristische Vertau- 
schungsbewegung von /Innen/ und /Außen/, die die Untersuchung auf den zu Be- 
ginn dieses Abschnittes angesprochenen Sachverhalt zurückverweist, indem sie in 
einer paradoxen Bewegung die Kategorie der Distinktheit erneut zur Disposition 
stellt und räumliche Identifikation in Form einer Ausschlußbewegung, als 'diffe- 
rance', problematisch werden läßt. 


Innen: Die Zelle 


Das /Innen/, das in einem rein exklusiven Verhältnis zum /Außen/ steht, radikal 
vom Nicht-Innen getrennt eine Extremform des 'eigenen' Bereiches auch insofern 
darstellt, als es gerade nur Platz für eine Person bietet, ist die '"Zelle': 


Eingesperrt in das Viereck eines Lattenzaunes, der nicht mehr Raum ließ als einen 
Schritt der Länge und der Breite nach, erwachte ich. Es gibt ähnliche Hürden, in die 
Schafe des Nachts gesperrt werden, aber so eng sind sie nicht. Die Sonne schien in 
geradem Strahl auf mich; um den Kopf zu schützen, drückte ich ihn an die Brust 
und hockte mit gekrümmtem Rücken da. (T 367; 4.7.1916) 


Daß es sich hierbei um eine für Kafka offenbar zentrale Vorstellung handelt, die 
auch innerhalb der Opposition /Innen/ vs. /Außen/ einen besonderen Platz bean- 
sprucht, wird in dem folgenden Tagebucheintrag deutlich: 


Alles ist Phantasie, die Familie, das Bureau, die Freunde, die Straße, alles Phantasie, 
fernere oder nähere, die Frau; die nächste Wahrheit aber ist nur, daß du den Kopf 
gegen die Wand einer fenster- und türlosen Zelle drückst. (T400; 21.10.1921) 


Dieses Zentralmotiv der Zelle hat für Kafka grundsätzlich einen ambivalenten 
Status, als Extremform sowohl des Eingeschlossenseins als auch des Ausschlusses 
des /Außen/: "Meine Gefängniszelle - meine Festung" (VV/305) - diese gedankli- 
che Verbindung besonders muß im Auge behalten werden, will man den Stellen- 
wert des /Innen/ bei Kafka generell recht einschätzen. 


Nun unterwirft aber Kafka diese Zellenstruktur einer charakteristischen Modifika- 
tion ı74, die 'Zellen' der Aufzeichnungen sind großenteils gar nicht vollständig 
gegen die Außenwelt geschlossen: 


Es war keine Gefängniszelle, denn-die vierte Wand war völlig frei. Die Vorstellung 
allerdings, daß auch diese Wand vermauert sein oder werden könnte, war entsetzlich, 
denn dann war ich bei dem Ausmaß des Raumes, der ein Meter tief war und nur 
wenig höher als ich, in einem aufrechten steinernen Sarg. Nur vorläufig war sie 
nicht vermauert, ich konnte die Hände frei hinausstrecken und, wenn ich mich an 
einer eisernen Klammer festhielt, die oben in der Decke stak, konnte ich auch den 
Kopf vorsichtig hinausbeugen, vorsichtig allerdings, denn ich wußte nicht, in welcher 


'# Auf clir Illwh Ncholl R/IMM hIllfICWil.Json hut; vya. Insb. pp. Il 
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Höhe über dem Erdboden sich meine Zelle befand. Sie schien sehr hoch zu liegen 
... (VV250)m 


Wird hier immerhin noch durch die Höhe ein Entkommen aus der unvollständi- 
gen Zelle unmöglich gemacht, so ist in dem folgenden Zitat die Abgeschlossen- 
heit scheinbar gänzlich aufgegeben: 


Mit einem Gefängnis hätte er sich abgefunden. Als Gefangener enden - das wäre 
eines Lebens Ziel. Aber es war ein Gitterkäfig. Gleichgültig, herrisch, wie bei sich 
zu Hause strömte durch das Gitter aus und ein der Lärm der Welt, der Gefangene 
war eigentlich frei, er konnte an allem teilnehmen, nichts entging ihm draußen, selbst 
verlassen hätte er den Käfig können, die Gitterstangen standen ja meterweit auseinan- 
der, nicht einmal gefangen war er. (aus Er, V(216) 


/Innen/ und /Außen/ können scheinbar ungehindert einander berühren, durchdrin- 
gen, ihre Orte gar vertauschen - und doch scheint gerade dieser Zustand der 
'Freiheit' dem 'Er' des Textes zu mißfallen: "Mit einem Gefängnis hätte er sich 
abgefunden ..." Die Reaktion auf die materielle Aufhebung der Abgeschlossenheit 
ist nicht, wie man erwarten könnte, positiv - obwohl es auch dafür bei Kafka 
Belege gibt: "Ich muß nicht mehr zurück, die Zelle ist gesprengt, ich bewege 
mich, ich fühle meinen Körper." (VI/282) Eine Erklärung dieses auf den ersten 
Blick schwer verständlichen Sachverhaltes hat Kafka möglicherweise im Ge- 
spräch mit Janouch gegeben: 


In Wirklichkeit steige ich in einen speziell für mich installierten Kerker, der umso 
härter ist, da er einer ganz gewöhnlichen bürgerlichen Wohnung gleicht und von 
niemandem - außer von mir - als ein Gefängnis erkannt wird. Dadurch verschwinden 
auch alle Ausbruchsversuche. Man kann keine Ketten zerbrechen, wenn es keine 
sichtbaren Ketten gibt. (JANOUCH 69) 


Wichtig ist besonders der letzte Satz dieses Zitats . Er bedeutet: ein Abgeschlos- 
sensein, das sich nicht materialiter durch seine Grenze affirmiert, ist radikaler, da 
im mentalen räumlichen Konzept von 'Welt' des Eingeschlossenen selbst veran- 
kert; damit die Zelle "gesprengt" werden könnte, müßte sie allererst wirklich 
geschlossen sein. So aber hält die ideale Grenze, die womöglich gar explizit auf 
ilu-e Durchbrechbarkeit verweist, das Subjekt sehr viel wirkungsvoller gefangen, 
als dies eine feste Mauer tun könnte. So auch in dem folgenden Fragment die 
Wand, die gerade weil sie ihre Schwäche und materiale Insuffizienz ausdrücklich 
bezeichnet, so schwer zu durchstoßen ist: 


Du mußt den Kopf durch die Wand stoßen. Sie zu durchstoßen ist nicht schwer, 
denn sie ist aus dünnem Papier. Schwer aber ist es, sich nicht dadurch täuschen zu 
lassen, daß es auf dem Papier schon äußerst täuschend aufgemalt ist, wie du die 
Wand durchstößt. Es verführt dich zu sagen: "Durchstoße ich sie nicht fortwährend?" 
(v1@45) 176 


i;Hier die nach einer Seite hin offene Zelle in seltsamer, jedoch ausgesprochen signifikanter 
Kombination mit dem vertikalen Grundm uster (vgl. auch in dieser Arbeit unter 4.3.); auffallend ver- 
Wlltldl ist die unten zitierte, von JANOUCH überlieferte Äußerung Kafkas (JANOUCH 69). 


I" Diesem Vorstellungskreis ver\landt auch das folgende Fragmelll: "Es saßen zwei Männer an 
Incem roh gez.illlillertell Tisch. inc fluckenide Petroleumlampe hing Uber ihnen. Es war weit von 
Illilm,! tIclrnnl. "Ich blil ill eurer Hnnd', saAte ich. 'Nein', sagte «icr eine Mann [...] 'du bist frei und 
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Die Transparenz oder teilweise Offenheit der Absperrungen, etwa in Form von 
Gittem'” also taugt bei Kafka keineswegs zur Vermittlung von /Innen/ und /Au- 
Ben/ (diese Rolle bleibt den Fenstern und Türen vorbehalten): sie radikalisiert 
vielmehr noch die Abgeschlossenheit des /Innen/ und tritt eben darum mit Vor- 
liebe im Verein mit Phantasien des Eingeschlossen- und Gefangenenseins auf. 


Innen: Der Winkel 


Eine weitere spezifische Extremform des /Innen/ ist der 'Winkel'. So findet etwa 
in einem Fragment ein Einbruch des Außen das Ich verbarrikadiert im innersten 
Innen, dem Winkel vor: 


In Voraussicht des Kommenden hatte ich mich in eine Zimmerecke geduckt und das 
Kanapee quer geschoben. Kam jetzt jemand herein, mußte er mich eigentlich für 
närrisch halten, aber der, welcher kam, tat es doch nicht. Aus seinem hohen Schaft- 
stiefel zog er eine Hundepeitsche, schwang sie im Kreis um sich, hob und senkte 
sich auf den breit auseinander stehenden Beinen und rief: "Heraus aus dem Winkel! 
Wie lange noch?" (VV241) 


Radikalisiertes Innen ist der Winkel in einem solchen Maße, daß er, wie in dem 
folgenden Stück aus dem 3. Oktavheft, zum Ausdruck absoluter Abgeschlossen- 
heit, auswegloser Verranntheit wird: 


(Ein Leben) Eine stinkende Hündin, reichliche Kindergebärerin, stellenweise schon 
faulend, die aber in meiner Kindheit mir alles war, die in Treue unaufhörlich mir 
folgt, die ich zu schlagen mich nicht überwinden kann, vor der ich schrittweise rück- 
wärts weiche und die mich doch, wenn ich mich nicht anders entscheide, in den 
schon sichtbaren Mauerwinkel drängen wird ... (VV/56)'"* 


Besonders klar ist schließlich diese Antinomie von 'Winkel' und "Ausweg bzw. 
die radikale Ausweg-Losigkeit des Winkels in einem Stück aus dem vierten Ok- 
tavheft gestil,ltet: 


Du willst fort von mir? Nun, ein Entschluß, so gut wie ein anderer. Wohin aber 
willst du? Wo ist das Fort-von-mir? [...] Willst du dich nicht lieber in den Winkel 
setzen und still sein? Wäre das nicht etwa besser? Dort in den Winkel, warm und 
dunjcel? Du hörst nicht zu? Tastest nach der Türe. Ja, wo ist denn eine Tür? So 
weit ich mich erinnere, fehlt sie in diesem Raum. (V1/94) !” 


dadurch bist du verloren." (V1/184) 


"77 Wohl deshalb sind die Gitter auch im erzählenden Werk Kafkas so häufig. Vgl. v. a. Ein 
Bericht für eine Akademie und Der Hungerkünstler. 


In 


vgl. das eng verwandte Stück Kleine Fabel . 


I" Auch in dem folgenden Stück aus dem 6. Oktavheft mit dem Titel Der Quälgeist wird diese 


Antinomie von Tlir und Winkel thematisiert "Der Quälgeist wohnt im Walde. In einer längst verlasse- 
nen Hllttc aus alten Köhlerzeiten. [...] Kleiner als die kleinste Maus, unsichtbar selbst einem nahege- 
brachten Auge, drlickit sich der Quälgeist in einen Winkel. Nichts, gar nichts ist zu merken, ruhig 
rouscht durch dus leere flen Icrloch der Wuld. Wie einsam ist es hier und wie kommt d.r das gelegen. 
llier im WinkDI wirst di! schlafun. Warum nicht im Wald, wo frei die Luft geht'/ Weil du nun schon 
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Innen: Der Kreis 


Endlich gehört zu den zentralen, mit der Opposition von /Innen/ vs. /Außen/ bei 
Kafirn (und natürlich nicht nur bei ihm) eng verknüpften räumlichen Grundmu- 
stern auch der 'Kreis’ und mit diesem verbunden die Raumfiguren 'Zentrum', 
'Peripherie' etc. Der von der ebenmäßigen Kreislinie umschlossene Bezirk ist 
Kafka die Reinform des Inneren‘, des gleichmäßig abgegrenzten Gebietes, wie 
etwa an der folgenden Stelle im Tagebuch: 


Die Telephon- und Telegraphendrähte um Warschau sind durch Bestechungen zu 
einem vollkommenen Kreis ergänzt, der im Sinne des Talmud aus der Stadt ein 
abgegrenztes Gebiet, gleichermaßen einen Hof bildet, so daß es auch dem Frömmsten 
möglich ist, am Samstag innerhalb dieses Kreises sich zu bewegen, Kleinigkeiten 
(wie Taschentücher) bei sich zu tragen. (T 130-31; 20.11.1911) 


Insofern der Kreis das Idealbild des /Inneren/ darstellt und das Subjekt der Auf- 
zeichnungen seinerseits fast ausschließlich an dieses 'Innere' gebunden ist oder 
doch zumindest von hier seinen Ausgang nimmt, scheint bei Kafka häufig das 
Zentrum des Kreises die Position der eigenen Person zu markieren, wie etwa in 
den beiden folgenden Aufzeichnungen: 


In mir selbst gibt es ohne menschliche Beziehung keine sichtbaren Lügen. Der 
begrenzte Kreis istrein. (T 234; 30.8.1913) 


Ich bin im Grunde unverwandelt, drehe mich weiter in meinem Kreise, habe ein 
neues, unerfülltes Verlangen ... (BF 78; 7.11.1912) 


Und die gleiche Vorstellung findet sich wesentlich komplexer als System dreier 
konzentrischer Kreise in einem Brief an Milena: 


In meinem Fall kann man sich drei Kreise denken, einen innersten A, dann B, dann 
C. Der Kern A erklärt dem B, warum dieser Mensch sich quälen und sich mißtrauen 
muß [...]C, dem handelnden Menschen, wird nichts mehr erklärt, ihm befiehlt bloß 
B. C handelt unter strengstem Druck [...] er vertraut, er glaubt, daß A dem B alles 
erklärt und B alles richtig verstanden und weitergegeben hat. (BM 307-08; November 
1920) 


N un ist es nicht zu leugnen , daß Kafka mit der Wahl des Kreismotivs sich in 
auffallende Nähe zu konventioneller Metaphorik und Symbolik begibt. Ist doch 
der Kreis mindestens seit Heraklit '*’ eine in der abendländischen Denktradition 
wohleingeführte symbolische Form, so daß der Schluß naheliegt, zumindest in 


hier bist, gesichert in einer Hllttc, trotzdem die Tür fängst aus den Angeln gebrochen und vertragen 
ist. Du aber lisicst noch in die Luft, als wolltest du die Tlir zuziehen, dunn legst du dich nieder." 
(YV107) 


‚® vgl. (ll n sehr cerhell\lliri die Ausflihrnnl(M kii CASSIHIR 1/165. 
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diesem einen Fall sei die räumliche Vorstellung für Kafka wirklich nur ein refe- 
rentielles Zeichen, das auf ein außerhalb Liegendes, Nicht-Räumliches verweist, 
ein somit in der hermeneutischen Tradition abendländischer Kulturcodes interpre- 
tierbares konventionelles Bild.'”' Geht man jedoch diesem Einwand nach, so ver- 
hilft er immerhin zu der Einsicht in die spezifische Andersartigkeit der Kafka- 
schen Verwendung dieses räumlichen Motives. Auch im Falle des Kreises näm- 
lich insistiert Kafka derart auf der Materialität und konkreten Räumlichkeit gera- 
de im Detail des Kreis-'Bildes', wie dies mit einem symbolischen oder metapho- 
rischen Verweisungszusammenhang kaum vereinbar wäre. Oder wie sollte die 
folgende Tagebucheintragung etwa als ein in der Referenz sich erschöpfendes 
Zeichen lesbar sein: 


Du kannst nichts erreichen, wenn du dich verläßt, aber was versäumst du überdies 
in deinem Kreis. A uf diese Ansprache antworte ich nur: auch ich ließe mich lieber 
im Kreis prügeln, als außerhalb selbst zu prügeln , aber wo zum Teufel ist dieser 
Kreis? Eine Zeitlang sah ich ihn ja auf der Erde liegen, wie mit Kalk ausgespritzt, 
jetzt aber schwebt er mir nur so herum, ja schwebt nicht einmal (T 12; 1910) 


Diese Eintragung zeigt die charakteristische Verfahrensweise Kafkas, die sich 
darin äußert, daß er zu Beginn scheinbar ein konventionelles Bild aufnimmt, 
tatsächlich aber dieses Bild ins Konkret-materielle, hier eben ins Räumliche ab- 
lenkt. Eine weiteres gutes Beispiel für dies Verfahren der "Ablenkung" '#%. der Kafka 
das vorgefundene Grundmuster des Kreises im Sinne einer detailliert-kon- kreten 
Räumlichkeit unterwirft, ist eine andere Tagebuchstelle: 


Es war so, als wäre mir wie jedem andern Menschen der Kreismittelpunkt gegeben, 
als hätte ich dann wie jeder andere Mensch den entscheidenden Radius zu gehn und 
dann den schönen Kreis zu ziehn. Statt dessen habe ich immerfort einen Anlauf zum 
Radius genommen, aber immer wieder gleich ihn abbrechen müssen. (Beispiele: Kla- 
vier, Violine, Sprachen, Germanistik, Antizionismus, Zionismus, Hebräisch, Gärtnerei, 
Tischlerei, Literatur, Heiratsversuche, eigene Wohnung.) Es starrt im Mittelpunkt des 
imaginären Kreises von beginnenden Radien, es ist kein Platz mehr für einen neuen 
Versuch, kein Platz heißt Alter, Nervenschwäche, und kein Versuch mehr bedeutet 
Ende. Habe ich einmal den Radius ein Stückchen weitergeführt als sonst, etwa beim 
Jusstudium oder bei den Verlobungen, war alles eben um dieses Stück ärger statt 
besser. (T 410-11 ; 23.1.1922) 


Doch ist dieses räumliche Grundmuster des Kreises in seiner Funktion im Rah- 
men der Opposition /Innen/ vs. /Außen/ keineswegs nur auf die Positionierung 
des einen, den Raum 'zentrierenden' Subjektes beschränkt. Der 'Kreis' kann viel- 
mehr auch das /Innere/ als den gemeinsamen Raum einer Gruppe von Menschen 


eingrenzen, einen Zustand relativer Homogenität, der sich gegen das /Außen/ der 
"Anderen ' abgrenzen läßt: 


181 
Besonders Äußerungen wie die folgende könnten einen solchen Eindruck fördern: "Daß ich 
Dir das, was ich jet zt schreibe, noch lange nicht zeigen kann, mußt Du, Max, begreifen, und wäre es 
nur mir zu Liebe. Es istin kleinen Stücken mehr aneinander als ineinander gearbeitet, wird lange 
ne gehen , ehe es sich zum noch so sehr erwünschten Kreise wendet ..." (B 100; 22.7.1912 an 
rocl). 


“vgl. di: AdHit voiı NCUMANN (1968). 
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Das gesellschaftliche Leben geht im Kreis vor sich. Nur die mit einem bestimmten 
Leiden Behafteten verstehn einander. Sie bilden kraft der Natur ihres Leidens einen 
Kreis und unterstützen einander. Sie gleiten an den inneren Rändern ihres Kreises 
entlang, lassen einander den Vorrang oder schieben im Gedränge einer sanft den 
andern. (T 293; 12.6.1914) 


Oder die Grundfigur unterliegt mehrfach in der bekannten Form konzentrischer 
Kreise als Muster einem räumlichen Modell, das durch die Beziehung von Zen- 
trum und Peripherie strukturiert wird (in dem folgenden Fragment zudem gekop- 
pelt an eine besonders ausdrückliche Negation linearzeitlicher Dynamik): 


Die Stadt gleicht der Sonne, in einem mittlem Kreis ist alles Licht dicht gesammelt, 
es blendet, man verliert sich [...] in einem weitem viel größeren Kreisring ist noch 
immer eng, aber nicht mehr ununterbrochen ausgestrahltes Licht [...] dann ein noch 
größerer Kreisring, hier ist das Licht schon so zerstreut, daß man es suchen muß, 
große Stadtflächen stehen hier nur in kaltem grauem Schein, und dann endlich 
schließt sich das offene Land an, mattfarbig, spätherbstlich, kahl, kaum einmal durch- 
zuckt von einer Art Wetterleuchten. In dieser Stadt ist fortwährend früher, noch 
kaum beginnender Morgen, der Himmel ein ebenmäßiges, kaum sich lichtendes Grau, 
die Straßen leer, rein und still, irgendwo bewegt sich langsam ein Fensterflügel, der 
nicht befestigt worden ist [...] sonst gibt es keine Bewegung. (VV/235) 


Innen/Außen: Heimat/Fremde 


Die Opposition von /Innen/ und /Außen/ erhält schließlich eine weitere konkrete 
Fassung in dem Paar 'Heimat' vs. 'Fremde’/'Ferne‘. In diesem Gegensatz wird 
nun auch erstmals das /Außen/ greifbar, das bislang in den gewählten Beispielen 
fast immer nur negativ, als Nicht-Innen bestimmbar gewesen war, da ja die Per- 
spektive des Schreibenden die des /Innen/ war. Dies ändert sich zwar auch im 
Falle des Gegensatzes Heimat-Feme nicht prinzipiell, da nun jedoch die Oppositi- 
on dynamisiert und somit eine Bewegung von /Innen/ nach /Außen/ möglich 
wird, rückt das /Außen/ doch in anderer Weise ins Blickfeld. Gemeinsam ist 
i mmerhin all diesen Bewegungen nach Außen, daß sie unlustig, unter Zwang, 
oder gleichsam als 'Fehler,i ® unternommen werden. In der Regel nämlich sind 
die Subjekte dieser Aufzeichnungen dem K. verwandt, von dem in dem folgen- 
den Fragment die Rede ist: 


Tatsächlich war K. nicht zu Hause. Fast niemals verläßt er das Städtchen, er ist, wie 
mir in M. geschildert wurde, ein Mensch von besonderer Seßhaftigkeit, aber eben 
deshalb hatten sich verschiedene Dinge aufgehäuft, die zwar in der Umgebung von 
M., aber doch immerhin an Ort und Stelle besprochen werden mußten, längst fällige 
derartige Reisen wollten nun doch endlich ausgeführt werden, und so hatte K. gerade 
den Tag vor meiner Ankunft in entsetzlicher Laune [...] doch endlich zu der großen 
Fahrt an spannen lassen müssen. (Vl/202) 


"s Gerode diese Ict;.te Vorstellung cles 'Ausreitens’ als 'Fehler' ist am klarsten in der Erzählung 
lilll 10llriarzt gesutllDt, der die Neiden-nachfotgend zitierten Au fzeichnun gen nahe verwandt sind. Vgl. 
I!bor uu h nnr 111jVTw:il, fJos nic/Lrre Dorf und nar Verschollene. 
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Wenn dann aber doch einmal die Bewegung von Innen nach Außen stattfindet, 
so ist ihr Charakter sicher am reinsten in dem folgenden Fragment formuliert: 


"Wohin reitest du, Herr?" "Ich weiß es nicht", sagte ich, "nur weg von hier, nur weg 
von hier. Immerfort weg von hier, nur so kann ich mein Ziel erreichen." "Du kennst 
also dein Ziel?", fragte er. "Ja", antwortete ich, "ich sagte es doch: "Weg-von-hier', 
das ist mein Ziel." (V1/282) 


Wird dieses Nicht-Innen, das "Weg-von-hier" positiv benannt, so heißt es 'Frem- 
de', 'Feme' oder 'Öde': "Er verläßt das Haus, er findet sich auf der Straße, ein 
Pferd wartet, ein Diener hält den Bügel, der Ritt geht durch hallende Öde." 
(VV/118, 8. Oktavheft) Diese 'Fremde' ist ein Bereich, in dem man sich "nicht 
wohlfühlt", wie das folgende, leicht humoristisch eingefärbte Fragment es aus- 
drückt: 


Don Quixote mußte auswandern, ganz Spanien lachte über ihn, er war dort unmög- 
lich geworden. Er reiste durch Südfrankreich, wo er hier und da liebe Leute traf, mit 
denen er sich anfreundete, überstieg mitten im Winter unter den größten Mühen und 
Entbehrungen die Alpen, zog dann durch die oberitalienische Tiefebene, wo er sich 
aber nicht wohlfühlte, und kam endlich nach Mailand. (V1/296) 


In einem derart lebensfeindlichen Gegensatz steht für Kafka die 'Fremde' zur 
‘Heimat’, daß sich diese Opposition für ihn auch in dem Bildpaar "Wüste'-'Ka- 
naan' realisieren kann: 


... Jetzt bin ich schon Bürger in dieser andern Welt, die sich zur gewöhnlichen Welt 
verhält wie die Wüste zum ackerbauenden Land (ich bin vierzig Jahre aus Kanaan 
hinausgewandert), sehe als Ausländer zurück ... (T 413-14; 28.1.1922) 


Und besonders stark akzentuiert das folgende Fragment den unfreiwilligen, be- 
ängstigenden Charakter dieser Bewegung aus dem /Innen/ in die "großen Ööden 
Räume" des /Außen/: 


"Sonderbar!" sagte der Hund und strich sich mit der Hand über die Stirn. "Wo bin 
ich denn herumgelaufen, zuerst über den Marktplatz, dann durch den Hohlweg den 
Hügel hinauf, dann vielemal über die große Hochebene kreuz und quer [...] Warum 
denn das? Und ich war dabei verzweifelt. Ein Glück, daß ich wieder zurück bin. Ich 
fürchte mich vor diesem zwecklosen Herumlaufen, vor diesen großen öden Räumen 
[...] Es lockt mich auch gar nichts dazu, von hier wegzulaufen, hier im Hof ist mein 
Ort, hier ist meine Hütte, hier ist meine Kette [...] Ich würde auch niemals aus 
eigenem Willen von hier weglaufen, ich fühle mich hier wohl ... (VV/283-84)"' 


Abgesehen aber von solchen Exkursionen nach Außen, die zudem allesamt eher 
den Charakter von Verirrungen haben, ist der Platz des Subjektes bei Kafka in- 
nen: dort allerdings kann es das Eindringen der 'Welt' erwarten: 


Es ist nicht notwendig, daß du aus dem Hause gehst. Bleib bei deinem Tisch und 
horche‘. Horche nicht einmal, warte nur. Warte nicht einmal, sei völlig still und 
allein. Anbieten wird sich dir die Welt zur Entlarvung, sie kann nicht anders, ver- 
zückt wird sie sich vor dir winden. (V//91, 4. Oktavheft) 


"" Vomlilid illoh «Ins Tirngment Illf VV/1 87. 
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Grenzüberschreitungen, "absolute" Grenzen 


Dieses "sich Anbieten" der Welt hat recht ambivalenten Charakter. Es kann sich 
hierbei als Eintritt durch die Tür um einen höchst selbstverständlichen Vorgang 
handeln, wie in dem folgenden Fragment, in dem sich die 'Welt' in der Personi- 
fikation des eher freundlichen grünen Drachens 'anbietet': 


Es öffnete sich die Tür und es kam, gut im Saft, an den Seiten üppig gerundet, 
fußlos mit der ganzen Unterseite sich vorschiebend, der grüne Drache ins Zimmer 
herein. Formelle Begrüßung. Ich bat ihn, völlig einzutreten. Er bedauerte dies nicht 
tun zu können, da er zu lang sei. Die Tür mußte also offen bleiben, was recht pein- 
lich war. Er lächelte halb verlegen, halb tückisch und begann: "Durch deine Sehn- 
sucht herangezogen, schiebe ich mich von weither heran, bin unten schon ganz 
wundgescheuert. Aber ich tue es gerne. Gerne komme ich, gerne biete ich mich dir 
an. (VV/205) 


Hier hat man noch den Eindruck, als sei es im Grunde gleich, wer oder was da 
als Exponent der 'Welt', des /Außen/ den Innenraum betritt: solange dieses Ein- 
dringen durch die sanktionierte Verbindung der Tür erfolgt1”, mag es selbst ein 
Fabeltier sein. 


Weniger friedlich schon verläuft der folgende Eintritt eines Repräsentanten der 
'Welt', obwohl er sich strukturell nach dem gleichen Muster vollzieht wie der 
Eintritt des Drachen: 


Die Tür, die gleich vom Treppenhaus in mein Zimmer führte, öffnete sich und ein 
junger Mann mit gesenktem Gesicht und prüfendem Blick trat ein. [...]. Seine schöne 
starke goldene Uhrkette fiel mir auf, ich packte sie und zerrte sie herunter, daß das 
Knopfloch zerriß, an dem sie befestigt war. Er duldete es, sah nur auf den Schaden 
hinunter, versuchte nutzlos den Westenknopf in dem zerrissenen Knopfloch festzuhal- 
ten. "Was tust du?" sagte er endlich und zeigte mir die Weste. "Nur Ruhe!" sagte 
ich drohend. Ich fing an, im Zimmer herumzulaufen, aus Schritt kam ich in Trab, 
aus Trab in Galopp, immer wenn ich den Mann passierte, erhob ich gegen ihn die 
Faust. (T238-39; 26.10.1913) 


Vollends beunruhigend schließlich, mit einer Angstphantasie verbunden, ist nun 
der folgende Eintritt - wieder eines "freundlichen jungen Mannes’: 


Ich habe eine Tür in meiner Wohnung bisher nicht beachtet. Sie ist im Schlafzimmer 
in der Mauer, die an das Nachbarhaus grenzt. Ich habe mir keine Gedanken über sie 
gemacht, ja ich habe gar nicht von ihr gewußt. Und doch ist sie recht wohl sichtbar, 
ihr unterer Teil ist zwar vom Bett verdeckt; sie aber ragt von den Betten aber weit 
hinauf, fast keine Tür, fast ein Tor. Gestern wurde sie aufgemacht. [...] Da begann 
im Schlafzimmer der Lärm. Ich eile sogleich hinüber und sehe, wie die Tür langsam 


"" Und eben nicht in Form der eben angedeuteten 'unguten' Osmose von /Innen/ und /Außen/; 
auch die seltsame Phantasie eines von /Oben/-/Außen/ in das Innere des Zimmers eindringenden 
Engels (T294-96; 25.6.1914) ist in diesem Sinne signifikant: sie endet in Immobilitfü, der Engel blcibL 
in der Decke des Zi mmers stecken und wird zum Kerzenhalter degradiert. Wäre er durch die Tü r 
gekommen ...! Zu den im Folgenden wichtigen Zentralmotiven Tür und Fenster vgl. die gu te (nicht 
auf Kafka bezogene) Darstellung bei BOLLNOW (154-63). 
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geöffnet wird und dabei mit riesiger Kraft die Betten weggeschoben werden. Ich 
rufe: "Wer ist das? Was will man? Vorsicht! Achtung!" und erwarte einen Trupp ge- 
walttätiger Männer hereinkommen zu sehn, aber es ist nur ein schmaler junger 
Mann, der, sobald der Spalt nur knapp für ihn reicht, hereinschlüpft und freudig 
mich begrüßt. (VV/170)'" 


Was zuvor noch Spiel gewesen sein mag, wie in dem "Drachenfragment", näht:!! 
sich nun jenem lebensbedrohlichen Ernst, der für Kafka offensichtlich mit dt-Ill 
häufig variierten Grundmotiv eines in sein /Inneres/ eindringenden /Außcrl:l\/ 
verknüpft war: 


Die Furcht vor den Menschen habe ich seit jeher gehabt, nicht eigentlich vor ihnen 
selbst, aber vor ihrem Eindringen in meine schwache Natur, das Betreten meines 
Zimmers durch die Befreundetsten war mir ein Schrecken, war mir mehr als nur ein 
Symbol dieser Furcht. (BF 412; 26.6.1913)"" 


Eher die Ausnahme sind Texte wie der folgende, in dem es das erzählende S111> 
jekt ist, das von /Außen/ kommend durch die Tür in einen Raum eindringt: 


Ein Irrtum. Es war nicht meine Tür oben auf dem langen Gang, die ich geöffnet 
hatte. "Ein Irrtum", sagte ich und wollte wieder hinausgehen. Da sah ich den Inwoh- 
ner, einen mageren bartlosen Mann, mit festgeschlossenem Munde an einem Tisch- 
ehen sitzen, auf dem nur eine Petroleumlampe stand. (VI/45; I. Oktavheft)'" 


Ebenso selten ist es, daß einmal das /Außen/ das Fenster als Eingang zti num 
zen sucht, wiein dem folgenden Text: 


Es war gegen Abend auf dem Lande, ich saß in meinem Giebelzimmer beim ge- 
schlossenen Fenster [...]. Da klopfte es an das Fenster, ich schrak aus meinem Hin- 
dämmern auf, faßte mich und sagte laut: "Es ist nichts, der Wind rüttelt am Fenster." 
Als es wieder klopfte, sagte ich: "Ich weiß, es ist nur der Wind." Aber beim drittcu 
Klopfen bat eine Stimme um Einlaß. "Es ist doch nur der Wind", sagte ich, nahm 
die Lampe vom Kasten, zündete sie an und ließ den Fenstervorhang hinab. Da bill - 
gann das ganze Fenster zu zittern und ein demütiges wortloses Klagen. (VT/172) 


In der Regel ist das Fenster vielmehr die Öffnung nach Außen, es erlmd)l t)IIw 
distanzierte, auf Distanz und unüberbrückbarer Grenze geradezu fußende YIII ill 
dung mit dem /Außen/, die Verbindung des Blickes: 


Wir lachten viel. Wir waren jung, der Tag war schön, die hohen Fenster des Kıni 
dors führten auf einen unübersehbaren blühenden Garten. Wir lehnten in den offum,n, 
den Blick und uns selbst ins Weite tragenden Fenstern . (VJ/218) 


Da also das Fenster eine Verbindung von /Innen/ und /Außen/ erlaubt, di(, tll- 
materielle Trennung beider Bereiche respektiert, die 'Grenze' unangctusk't I!tlil. 


"" vgl. z. B. auch die Eallhlung Vngificklichsein aus der Betrachtung. 


"* Beachtenswert auch hier das Insißticren Kafkos uuf Ili,m nicht-symbollschi;ft, "11m Its ‚„yudh! 
lischen" Clmrakt.cr clicscs rllumlichen Molivs. 


"" Dies gilt nuch Ifir dem ° in ftfulerer Hillsidil weltun geile cllTimell Fllrnn witelhil typlm-lwi, Tex 
t "or hilf till Mkmu vor K, ..." (VV279 80); ‚11,1 Yo,st„Ihmfiik,ds Mutllllirh um w, wiltidi Ist 
or zrcm, v1. (IYa ANINUhlIhl To. 
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hat die Position am - zudem meist geöffneten - Fenster für die Subjekte der 
Texte ebenso besondere Bedeutung wie für Kafırn selbst. So etwa sucht der Prot- 


agonist des folgenden Fragmentes aus dem 5. Oktavheft die Fensterposition: "Das 
einfenstrige Zimmer war klein genug, aber es waren an zwanzig Menschen hier. 
Ich stand beim offenen Fenster ..." (V1/100) - ähnlich Kafka über sich selbst in 
einem Brief an Felice: "... das Fenster ist offen (meine Fenster sind aber immer 
offen) ..." (BF 44; 28.4.1912) '* Besonders klar artikuliert diese Vorstellung ein 
weiteres Fragment in der Rede vom Kranken, "dem die Fensteraussicht die Welt 
ist" (VV/182); dies Fragment ist insbesondere in seiner raffinierten Dialektik von 
/Außen/ und /Innen/, von /offen/ und /geschlossen/ ganz besonders instruktiv: 


Ich stand auf dem Balkon meines Zimmers. Es war sehr hoch, ich zählte die Fenster- 
reihen, es war im sechsten Stockwerk. Unten waren Rasenanlagen, es war ein kleiner 
von drei Seiten geschlossener Platz, es war wohl in Paris. Ich ging ins Zimmer 
hinein, die Tür ließ ich offen [...] In einer Ecke stand ein kleiner, sehr leichter 
Schreibtisch, ich hätte ihn mit einer Hand heben und in der Luft herumschwingen 
können. Jetzt aber setzte ich mich zu ihm, Tinte und Feder war bereit, ich wollte 
eine Ansichtskarte schreiben. Ich griff, unsicher, ob ich eine Karte hätte, in die 
Tasche, da hörte ich einen Vogel und bemerkte, als ich herumsah, auf dem Balkon 
an der Hausmauer einen Vogelbauer. Gleich ging ich wieder hinaus, ich mußte mich 
auf die Fußspitzen heben, um den Vogel zu sehn, es war ein Kanarienvogel [...] 
Jenseits des Platzes in einem Mansardenzimmer schien mich jemand mit einem 
Operngucker zu beobachten, wahrscheinlich, weil ich ein neuer Mieter war, das war 
kleinlich, aber vielleicht war es ein Kranker , dem die Fensteraussicht die Welt ist. 
Da ich in den Taschen doch eine Karte gefunden hatte, ging ich ins Zimmer, um zu 
schreiben, auf der Karte war allerdings keine Ansicht von Paris, sondern nur ein 
Bild, es hieß Abendgebet, man sah einen stillen See, im Vordergrund ganz wenig 
Schilf, in der Mitte ein Boot und darin eine junge Mutter mitihrem Kind im Arm. 
(VV182-83) 


Das Fragment wird strukturiert durch die Pole des "absoluten" Innen (die "Ecke" 
mit dem Schreibtisch und die Rocktasche'”, und des Außen in Form eines sei- 
nerseits relativ geschlossenen, dreiseitig umgrenzten Platzes. Die Tür, Verbindung 
zwischen Innen und Außen, steht offen, zusätzlich wird als besonders interessan- 
t.er Bereich der Balkon als ein Außenbereich, der dennoch dem Innen zugeordnet 
ist, eingeführt, ein 'Außen des Innen' sozusagen. Exakt an dieser Schnittstelle 
von Offenheit und Geschlossenheit nun befindet sich mit dem Vogelkäfig eine 
der ambivalenten Gitter-Zellen Kafkas! Dieses ganze Ineinander von Offenheit 
wld Geschlossenheit nun wird von dem schon erwähnten Kranken aus der Fen- 
sterperspektive betrachtet. Und endlich zieht das Ich des Fragmentes aus der 
Tasche, dem radikalisierten Innen, jene Postkarte, die - wie schon NEUMANN 
(503) zu Recht bemerkt - "ein in dieser Situation völlig unerwartetes Motiv 
zeigt." Im Lichte des bisher Entwickelten nun wäre das Postkartenbild deutbar 
als Sprung aus der Dialektik von Innen und Außen, als Negation der abgrenzen- 
den Distinktheit überhaupt, als Ausweichen in den diffusen Bereich des Nicht- 
Differenten. 


"s Dics Motiv ist illl crlilhlcrischen Werk Kaflcas sehr hllufig, man denke nur an Der Prozeß. 


iocı vp;l. SPARKS I 
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Eine krasse Ausnahme jedenfalls ‚stellt die folgende Phantasie dar, in der ein 
Ausbruch von Innen nach Außen unter Überschreitung dieser 'verbindenden 
Grenze' des Fensters geschieht; bezeichnenderweise ist dies ein überaus gewalttä- 
tiger Vorgang: "Gegen das Fenster laufen und durch die zersplitterten Hölzer 
und Scheiben, schwach nach Anwendung aller Kraft, die Fensterbrüstung über- 
schreiten." (T 156; 25.12.1911) Immerhin stellt RAMM zu Recht heraus, daß die- 
ses Fragment auf einen für Kafka besonders wichtigen Motivkomplex verweist, 
den RAMM als "Schwellensituation" bezeichnet. '” Es handelt sich hierbei - und 
dies arbeitet RAMM leider nicht heraus - um eine Art Emanzipation der gleich- 
zeitig vermittelnden und trennenden Grenze in Form von Schwelle oder Tür, die 
in einer ganzen Gruppe von Aufzeichnungen ins Zentrum des Raummodells rük- 
ken, wie etwa in den beiden folgenden Tagebucheintragungen: "Löwy, Geschichte 
von der Grenzüberschreitung" (T 224; 5.6.1913); "Nichts Böses; hast du die 
Schwelle überschritten, ist alles gut. Eine andere Welt, und du mußt nicht re- 
den." (T 407; 19.1.1922).'” In diesen Vorstellungsbereich gehört zum Beispiel 
auch das folgende Fragment, in dem es um die Schwierigkeit geht, den genauen 
Punkt der Grenzüberschreitung zu bestimmen und um ein Spiel, "Weg-Versper- 
ren", das sich um diese Aufgabe herum ausbildet: 


Wir spielten 'Weg-Versperren', es wurde eine Wegstrecke bestimmt, die einer vertei- 
digen und der andere überschreiten sollte. Dem Angreifer wurden die Augen verbun- 
den, der Verteidiger aber hatte kein anderes Mittel, die Überschreitung zu verhindern, 
als daß er gerade im Augenblick der Überschreitung den Angreifer am Arm berührte; 
tat er es früher oder später, hatte er verloren. Wer das Spiel nie gespielt hat, wird 
glauben, daß der Angriff sehr schwer, die Verteidigung sehr leicht gemacht sei und 
dabei ist es gerade umgekehrt ..." (VV/183) 


Aber auch mehrere Anspielungen auf das biblische Motiv des brennenden Dorn- 
busches gehören hierher: "Der Dornbusch ist der alte Weg-Versperrer. Er muß 
Feuer fangen, wenn du weiter willst." (VV/62; 3. Oktavheft) '”* 


Schließlich kommt hier noch eine andere Gruppe von Aufzeichnungen in Frage, 
die allesamt durch Türen zentriert sind, die im Sinne eines Vermittlungs- oder 
Abschlußmechanismus dysfunktional sind. So zum Beispiel jene Tür, die nicht 


-' Um einen solchen handelt es sich meiner Ansicht nach; die Auffassung von RAMM (43), 
derzufolge auf eine Bewegungsrichtung hier nicht geschlossen werden darf, kann nicht überzeugen : er 


betrachtet das Fragment isoliert, ohne die durchgängige Funktion des Fensters als abgrenzende Öffnung 
nach Außen zu berücksichtigen . 


"RAMM 43-45. 


'“ Möglicherweise wäre auch das folgende Fragment in diese Reihe zu stellen: "Der wahre Weg 
geht über ein Seil, das nicht in der Höhe gespannt ist, sondern knapp über dem Boden. Es scheint 
mehr bestimmt stolpern zu machen, als begangen zu werden." (V//30; No. 1 der "Betrachtungen ...") 
Das knapp über dem Boden gespannte Seil wäre dann die Absperrung, die "Schwelle", die als "wahrer 
Weg" begangen werden soll. Ebenfalls in diesen Zusammenhang gehört die Rede vom "Ansturm gegen 
die letzte irdische Greni.c" (T405; 16.1.1922), über die schon weiter oben gehandelt worden ist. 


"#ygl. ıleit tIns limglllcnt V/113 aus dem 8. Oktavhceft: "Ich stehe auf einem wüsten SllIck 


' Boden..." 
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geschlossen werden kann, weil sie, einmal ins Schloß gefallen, nicht mehr zu 
öffnen ist: 


Er hat eine eigentümliche Wohnungstür, fällt sie ins Schloß, kann man sie nicht 
mehr öffnen, sondern muß sie ausheben lassen. Infolgedessen schließt er sie niemals, 
schiebt vielmehr in die immer halboffene Tür einen Holzbock, damit sie sich nicht 
schließe. Dadurch ist ihm natürlich alle Wohnungsbehaglichkeit genommen [...] wenn 
er auf dem Kanapee in seinem Zimmer liegt, ist es eigentlich , als liege er auf dem 
Korridor ..." (VV/303) 


Oder auch die immer wiederkehrenden Türen, die den zweiten Teil des oben 
schon erwähnten K.-Fragmentes strukturieren: 


Die Tür war offen, ja sie konnte gar nicht geschlossen werden, denn der eine Türflü- 
gel fehlte. [...) Die Türen der zwei Räume rechts und links von der Treppe waren 
offen [...] Auch oben war die Zimmertür offen ..." (VV/279-80) 


Schließlich ist da eine Tür, die sich interessanterweise erst über einen Umweg, 
unter Rekurs auf den Balkon als das 'Außere des Innen' öffnen läßt: 


Er wollte die Tür zum Gang öffnen, aber sie widerstand. Er blickte hinauf, hinunter, 
das Hindernis war nicht zu finden [...) Er ging ins Zimmer zurück, trat auf den 
Balkon und blickte auf die Straße hinab. Er hatte aber das gewöhnliche Nachmittags- 
leben unten noch nicht mit seinen Gedanken erfaßt, als er wieder zur Tür zurück- 
kehrte und nochmals zu öffnen versuchte. Aber nun war es kein Versuch, die Tür 
öffnete sich sogleich, es bedurfte kaum eines Druckes, vor dem Luftzug, der vom 
Balkon her strich, flog sie geradzu auf ... (T 358;19.4 .1916)'- 


Bestes Beispiel endlich für die hier auch ausdrücklich betonte Faszination der 
Grenze, der Schwelle, ist das folgende Fragment: 


Es war kein Balkon, nur statt des Fensters eine Tür, die hier im dritten Stockwerk 
unmittelbar ins Freie führte. Sie war jetzt offen an dem Frühlingsabend. Ein Student 
ging lernend im Zimmer auf und ab; kam er zur Fenstertür, strich er immer mit der 
Sohle draußen über ihre Schwelle, so wie man flüchtig mit der Zunge an etwas 
Süßem leckt, das man sich für spätere Zeiten zurückgelegt hat. (V1/198) 


Diese Schwelle ist jeglicher Funktion beraubt, trennt (aufgrund ihrer Höhenlage) 
kein möglicherweise über sie zu betretendes /Außen/ vom /Innen/ des Zimmers. 
Sie ist einzig als Grenze, als Peripherie per se faszinierend: aus einem solchen 
"Lecken" an der Schwelle einer "Fenstertür" beziehen viele der bis hier zitierten 
Fragmente, die von der horizontalen Grundopposition /Innen/ vs. /Außen/ struktu- 
riert sind, ihre Dynamik. '* 


Mit der ausführlichen Herausarbeitung der grundlegenden, auf Distinktheit basie- 
renden Opposition von /Innen/ und /Außen/ in ihren verschiedenen Ausformun- 
gen, wie auf den vorangehenden Seiten dargelegt, ist nun die Voraussetzung 


‘= Zuslllz lich wlircn hier zu nennen die Fragmente VV/184-85 ("Es war ein llußerst niedriges 
'J’Nrchen ...") und VV/270-71 ("Ich kam durch einen Nebeneingang ..."). 


"vgl. etwa die Erillhlung Der-Schlag afts lloflor, aber auch Ein ße richl f!Ir eine A.kod emfo 
IV/ 139). 
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gegeben für das Verständnis eines gerade auch die Raummodelle längerer Texte 
Kafkas zentral strukturierenden Vorganges. Scheint doch an der Oberfläche für 
Kafka die Opposition /Innen/ vs. /Außen/ zusammen mit der Vertikalen ein ge- 
eignetes Instrument, sich 'Welt' qua Text in einfachen räumlichen Modellen ver- 
fügbar zu machen und zu fixieren . Und doch wird eben dieses scheinbar verläßli- 
che Ordnungsmodell in den Aufzeichnungen nahezu systematisch de-konstruiert '” 
die distinkten Bereiche /Innen/ und /Außen/ werden - nur scheinbar paradoxer- 
weise - vertauscht, und zwar in der Weise, daß gerade die scharf gezogene Gren- 
ze zwischen beiden Bereichen gleichsam als Spiegelachse fungiert, die Grundlage 
somit überhaupt erst abgibt für die Vertauschbarkeit der Bezirke. Die solcherart 
bis zum Zerreißen strapazierte und gespannte räumliche Ordnung schlägt sozusa- 
gen in ihr 'Anderes’ um und gerät dadurch letztlich wieder in die Nähe des indi- 
stinkten Bereiches der "Wälder", in einer radikalisierenden Bewegung, für die der 
Schluß von KLEISTs Schrift Über das Marionettentheate r die beste Analogie 
darstellt. 


Diese Vertauschung nun, dieses planmäßige Verwirren eines scheinbar verläßlich 
etablierten Ordnungsmodells, das auf die Opposition von /Innen/ und /Außen/ 
gegründet ist, läßt sich in all den Bereichen konstatieren, in denen dies Modell 
bis hierher entwickelt worden ist. Dies beginnt mit dem Körper, in dem ur- 
sprünglichen Modell Zentrum des /Innen/, Refugium des Text-Ich: seine 
"schreckliche Abgegrenztheit" ist die Voraussetzung dafür, daß der Körper nun 
mit dem /Außen/ identifiziert werden kann: 


Ich bin gewohnt, in allem meinem Kutscher zu vertrauen. Als wir an eine hohe 
weiße seitwärts und oben sich langsam wölbende Mauer kamen, die Vorwärtsfahrt 
einstellten, die Mauer entlang fahrend, sie betasteten, sagte schließlich der Kutscher: 
"Es ist eine Stirn." (VV/112; 8. Oktavheft) '”* 


Ähnliches geschieht mit dem Innen-Raum des Hauses oder des Zimmers: entwe- 
der befindet es sich nun innerhalb des Subjektes, das sich zuvor in ihm befun- 
den hatte; was vorher um das Subjekt war, befindet sichnun in ihm: 


Jeder Mensch trägt ein Zimmer in sich. Diese Tatsache kann man sogar durch das 
Gehör nachprüfen. Wenn einer schnell geht und man hinhorcht, etwa in der Nacht, 
wenn alles ringsherum still ist, so hört man zum Beispiel das Scheppern eines nicht 
genug befestigten Wandspiegel s. (Vl/41; 1. Oktavheft) 


Auch können üblicherweise im /Außen/ lokalisierbare Naturphänomene nun nach 
/Innen/ verlegt werden, und vice versa: 


Während es aber sonst nur auf der Gasse regnet und in den Zimmern nicht, scheint 
es diesmal umgekehrt zu sein. Sieh aus dem Fenster, bitte, es ist unten doch trocken, 
nicht wahr? Nun also. Hier aber steigt das Wasser unaufhörlich. (VV257-58) 


'yı vgl. dazu die Ausführungen von DERRIDA, besonders in Semiologie et Grammalalogie; 


konkret ist der Bestiffnder Aekansvakiomniit se aukzr hassen aß ha an Medatl 


/Inoen/-/Außen/ in 
wsammengese .l. 


'i Sehr IIhnlid! dnY Jlrlil-Imelli VI °,0 ("Wir liefen Illlf gInllom loelen ..."). 
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Oder gar scheint das 'Text-Ich', da sein Haus, sein /Innen/ mobil ist, auch beim 
"Wandern' ins /Außen/ paradoxerweise dies /Innen/ nie zu verlassen: "Immer 
bereit, sein Haus ist tragbar, er lebt immer in seiner Heimat."(Vl/84; 4. Oktav- 
heft). Oder es findet eben ohne weitere Spezifizierung eine geradezu abstrakte 
Verlegung des /Außen/, der 'Welt', nach /Innen/ statt: "Geständnis, unbedingtes 
Geständnis, aufspringendes Tor, es erscheint im Innern des Hauses die Welt, 
deren trüber Abglanz bisher draußen lag." (VV/204). 


Diese Vertauschung findet auch im Bereich des Kreismotives statt, das ja weiter 
oben als die Reinform des abstrakt-räumlichen Ein- und Ausschließens herausge- 
arbeitet worden ist. So scheint beispielsweise das folgende Fragment das Modell 
der konzentrischen Kreise wieder aufzunehmen : 


Ich war der Figur gegenüber wehrlos, ruhig saß sie beim Tisch und blickte auf die 
Tischplatte. Ich ging im Kreis um sie herum und fühlte mich von ihr gewürgt. Um 
mich ging ein dritter herum und fühlte sich von mir gewürgt. Um den dritten ging 
ein vierter herum und fühlte sich von ihm gewürgt. Und so setzte es sich fort bis zu 
den Bewegungen der Gestirne und darüber hinaus. Alles fühlte den Griff am Hals. 
(V1V/238-39) 


Tatsächlich aber wird hier die Figur B, die A umkreist, gleichzeitig in einer le- 
bensbedrohenden Umfassung des Halses "gewürgt", und dieses paradoxe 'Uin- 
kreistsein' des jeweils 'Umkreisenden' soll sich "bis zu den Bewegungen der 
Gestirne und darüber hinaus" fortsetzen: der gesamte Kosmos wird so als parado- 
xe Ordnung ausgewiesen. 


Eine andere paradoxe Vorstellung, die ebenfalls ein /Innen/ nach /Außen/ verlegt, 
findet sich in dem folgenden Stück aus dem 4. Oktavheft angedeutet: "Zwei Auf- 
gaben des Lebensanfangs: Deinen Kreis immer mehr einschränken und immer 
wieder nachprüfen, ob du dich nicht irgendwo außerhalb deines Kreises versteckt 
hältst."(VIn9) Das Subjekt, das ja bis dahin Zentrum des /Innen/, Mittelpunkt 
des Kreises gewesen war, soll sich nun zu gleicher Zeit außerhalb dieses Kreises 
versteckt halten: der Kreis soll ein außerhalb seiner selbst liegendes Zentrum 
umfassen! 


Auch die trennend-verbindende 'Tür' kann zu einer solchen 'Spiegelachse' für 
die Vertauschung von /Außen/ und /Innen/ werden: 


Was stört dich? Was reißt an deines Herzens Halt? Was tastet um die Klinke deiner 
Türe? Was ruft dich von der Straße her und kommt doch nicht durch das offene 
Tor? Ach, es ist eben jener, den du störst, an dessen Herzens Halt du reißt, an 
dessen Tür du um die Klinke tastest, den du von der Straße her rufst und durch 
dessen offenes Tor du nicht kommen willst. (VV/210) 
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Oder schließlich als letzte Steigerung der folgende Text, in dem die 'Feme' nun 
ihrerseits als /Innen/ das Subjekt einhüllt, nach LAPORTE "!'impossible reconci- 
liation des deux contraires: le dehors et Je dedans" (LAPORTE 419)”. 


Bleibst du aber fest, läßt mit der Kraft des Blicks die Wurzeln wachsen tief und 
breit [...], dann wirst du auch die unveränderliche dunkle Feme sehn, aus der nichts 
kommen kann als eben nur einmal der Wagen, er rollt heran, wird immer größer, 
wird indem Augenblick, in dem er bei dir eintrifft, welterfüllend und du versinkst 
in ihm wie ein Kind in den Polstern eines Reisewagens, der durch Sturm und Nacht 
fährt. (V1/255) 


Der Versuch einer systematisierenden Synopse scheinbar disparater Aufzeichnun- 
gen Kafkas, die bis zu 15 Jahre auseinanderliegen und teilweise sehr unterschied- 
lichen Lebensumständen entstammen, soll hier vorläufig abgeschlossen werden; 
die angeführten Beispiele mögen hinreichen, die für den Zusammenhang dieser 
Arbeit wesentlichen Linien wenigstens anzudeuten. Diese Hauptlinien sind nun 
nochmals knapp zusammenzufassen, um sie für die nun sich anschließende Ana- 
lyse längerer Texte verfügbar zu machen. 


Einfache räumliche Grundmuster konnten als für einen Großteil der Texte konsti- 
tutive Züge nachgewiesen werden. Hierbei war allererst auffallend, daß eine 
scheinbar banale und selbstverständliche Grundlage räumlicher Modellbildung, die 
Nicht-Identität zweier Punkte im Raum, die Abgegrenztheit und Distinktheit die- 
ser Elemente für Kafka keineswegs von vorneherein gegeben ist. Soist - auch 
im Bereich der Erzähltexte! - mit einem in seiner Funktion noch näher zu be- 
stimmenden Bereich der "Wälder", "Felder" und "Wüsten" zu rechnen, der selbst 
da, wo er nicht explizit präsent ist, immer mitgedacht werden muß als die Mög- 
lichkeit, auf Distinktheit basierende Raummodelle könnten sich diesem letzten 
Ordnungskonzept der 'differance' entziehen - eine mitunter beängstigende, unter 
bestimmten Bedingungen jedoch auch positiv-utopisch befrachtete Vorstellung. 


Im Bereich der distinkten Elemente nun, der strukturierten Räume, sind vor allem 
zwei bei Kafka grundlegende Konzepte belegbar, die sich in den Oppositionen 
von /Oben/ vs. /Unten/ und /Innen/ vs. /Außen/ sowohl statisch als auch dyna- 
misch realisieren. Hierbei werden im Falle der vertikalen Beziehung als grundle- 
gende Dynamik die des 'Fallens ', als die vorwiegend eingeommene statische 
Position des Subjektes ein /Unten/ erkennbar. Die grundlegende, in der Horizon- 
talen angesiedelte Opposition von /Innen/ und /Außen/ war in mehreren Varianten 
auszumachen : als 'Heimat' vs. 'Feme', als 'Eingeschlossensein' vs. "Ausschluß, 
in einer quasi-geometrischen Phantasie als 'Kreisinneres' vs. '-äußeres' bzw. als 
'Zentrum' vs. 'Peripherie' . Da die Position des Subjektes hier fast immer die des 
/Innen/ ist, fanden sich in den Texten Radikalisierungen vorwiegend dieses 'In- 
nen ' als 'Zelle' bzw. 'Festung' oder als 'Winkel' (teilweise in Opposition nicht 
zum /Außen/, sondern zur Grenze, zur 'Peripherie', wie im Falle des Paares 


”” Mit der Grundthese LAPORTESs allerdings, derzufolge /Innen/ und /Außen/ einfach im Sinne 
von 'Sicherheit' vs. 'Bccelrohtheit' in Opposilion stehen, slimme ich nicht überein: LAPORTE ver- 
llachlttssigt hierbei, cIn\In wlchtIf\On Gesicht spunkt absolut scllend, den dynnmischen Aspekt der Anti- 
noinie, die Niulcktik fies l,lelniinder-Umschhlgells der OcliclNIl1.o, wie sie hier entwickelt wurde. 
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"Winkel ' vs. 'Tür'); die Dynamik dieser Texte war, da durch das /Innen/ zen- 
triert, wesentlich eine des 'herein' oder des 'hinaus'. 


Eine besondere Rolle kam in diesem Kontext den die Grenze zugleich betonen- 
den und zurücknehmenden Öffnungen von 'Tür' und 'Fenster' zu, endlich auch 
der Grenze selbst, die sogar unter Abstraktion von den durch sie abgegrenzten 
Bereichen für sich allein Gegenstand des Schreibens werden kann. 


Diese Grenze nun führt in einer für Kafka charakteristischen Vertauschungsbewe- 
gung von /Innen/ und /Außen/ zugleich zurück und vorwärts: zu der Möglichkeit 
einer : Identifikation von /Innen/ und /Außen/, die jedoch mit dem indistinkten 
Raum der "Wälder" nicht verwechselt werden darf; die paradoxe Identifikation 
geschieht nun vielmehr auf der Grundlage der Distinktheit der Bereiche, ja, die 
Grenze konstituiert als 'Spiegelachse' geradezu diesen nur scheinbar diffusen 
Zustand. 


Endlich bleibt mit Blick vor allem auf Der Bau festzuhalten, daß diese paradoxe 
Vertauschungsbewegung nur in der Horizontalen eine Rolle spielt, dort allerdings 
systematisch auftritt - die vertikale Beziehung von Oben vs. Unten bleibt aus- 
nahmslos unangetastet. 


In den nun folgenden Abschnitten bilden die hier nochmals zusammengefaßten 
Erkenntnisse die Grundlage für exemplarische topologische Analysen vor allem 
dreier zentraler Erzähltexte. Im Falle des um Beim Bau der Chinesischen M auer 
gruppierten 'chinesischen' Komplexes wird auf die dort vorgenommene Verknüp- 
fung von hori.zontalem und vertikalem Grundmuster ('Kreis' und '"Turm') einge- 
gangen; das Raummodell von Die Verwandlung wird beispielhaft als durch das 
Grundmuster /Innen/ vs. /Außen/ und durch die Frage nach der 'Grenze' konsti- 
tuiert analysiert; Der Bau schließlich wird als ein räumliches Modell in Augen- 
schein genommen, das zumindest in einer ersten Stufe durch die Vertikale konsti- 
tuiert wird - daß allerdings in all diesen Fällen die genannten Texte nicht einfach 
als Illustration der oben herausgearbeiteten einfachen räumlichen Modelle aufge- 
faßt werden können, daß vielmehr beim Übergang zu komplexeren Textformen 
auch im Raummodell spezifisch Kafkasche Torsionen und Verschiebungen auftre- 
ten, wie sich dies ja schon in der unter 4.1. gegebenen Analyse des 'Hotel Edt- 
hofer'-Fragmentes angedeutet hatte: dies nachzuweisen ist ebenfalls Ziel der fol- 
genden Abschnitte. 


161 


4.3. China und Babel: Kreis und Turm 


Die nachfolgend besprochenen Texte sind scheinbar nur oberflächlich, teilweise 
nicht einmal an der Oberfläche erkennbar miteinander verbunden. Diese Text- 
gruppe - sie sei hier der Einfachheit halber vorläufig als 'chinesisch-babyloni- 
scher Komplex’ etikettiert - umfaßt die Texte Beim Bau der Chinesischen Mauer, 
Die Abweisung , Ein altes Blatt, Das Stadtwappen, sowie einige Briefstellen und 
Fragmente. Ihre Zusammenfassung in einem Interpretationsgang ist gerade im 
Falle Kafkas, bei dem der traditionelle Werkbegriff ohnehin fragwürdig erscheint, 
nicht von vornherein unberechtigt. Dennoch ist es nicht ausreichend, aus dispa- 
raten Textelementen einen Kon-Text erstellen zu wollen, indem man "die Texte 
in ein größeres Umfeld von Geschriebenem versetzt, das keine klaren Grenzen 
hat". (KITTLER 79) Noch weniger hilfreich ist der Versuch, den Werkbegriff auf 
einer die Einzeltexte überspannenden Ebene zum Tragen zu bringen, da er im 
Falle der Einzeltexte nicht operabel war, einen einheitstiftenden Metatext einfach 
zu postulieren: 


Man kann sich aber die Einheit der Erzählung leicht substituieren, wenn man nämlich 
- wie es Kafka möglicherweise selbst getan hat - die einzelnen aus verschiedenen 
Perspektiven geschriebenen Texte als Zitate innerhalb eines einzigen -Berichtes be- 
greift, gleich wie die Sage von der kaiserlichen Botschaft. (KITTLER 82) 


Zwar geht dies Postulat eines "einzigen Berichtes", in dessen Ordnung sich die 
Fragmente situieren lassen, von einem sicher berechtigten Impuls aus, doch soll- 
ten die Grenzen dieses "größeren Umfeldes von Geschriebenem" denn doch et- 
was klarer bezeichnet und ein tertium comparationis als Eingrenzungskriterium 
wenigstens versuchsweise angegeben werden, will man nicht die bloße Faktizität 
des Geschriebenen als 'ecriture' zum einheitstiftenden Faktor erheben (was sicher 
nicht ausreichend ist!) oder die Einzeltexte als durch eine pure Kontiguitätsrela- 
tion schon wirklich verbunden ansehen. 


Es soll daher im folgenden der Versuch gemacht werden, die oben aufgeführten 
Texte, deren Corpuscharakter ja - z.B. von KITTLER - durchaus schon erkannt 
wurde, als Teile eines Ganzen zu lesen, wobei sich das in all diesen Texten 
durchgängig realisierte oder doch zumindest implizierte komplexe Raummodell ?” 
als der eigentlich verklammernde Faktor erweist. Dies komplexe Modell nimmt 
die beiden im letzten Abschnitt als zentral herausgearbeiteten räumlichen Grund- 
muster der Vertikalen und des /Innen/ vs. /Außen/ (in seiner speziellen, 'reinen' 
Ausformung als Kreisfigur) wieder auf und unternimmt es, sie in einer nun aller- 


" Diese Möglichkeit findet sich bei KITTLER durchaus angedeutet; umsoweniger begreiflich ist 
dann allerdings, warum er dennoch bei jenem nebulösen "Umfeld von Geschriebenem" stehenbleibt. 
Denn die folgende Einsicht deutet doch die hier gemachten Überlegungen schon an: "Die räumlichen 
Probleme der Baunrbciten finden sich im Raum der Sprache wieder. Die gesamte 'Metaphorik' ist 
wIlnJich zu nehmen. Der Text ist eine exilkle geometrische Phantasie. Er prJsentiert sich selber als ein 
r!lurnliches Cchilelc, Indem er die Fragen nach dem Ursprung und nach der Ausdehnung des Spre- 
chens slellt." KrriWIR 2) 
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dings wieder paradoxen, sich dem konzipierenden Impuls letztlich widersetzen- 
den Einheit zu denken. 


China: der Kreis 


Daß gerade der chinesische Vorstellungsbereich die Grundlage für ein in Kafkas 
Werk zentrales Raummodell bildet, ist keineswegs ein Zufall. HEILMANN betont 
in der Einführung zu dem von ihm gestalteten Band mit chinesischer Lyrik, den 
Kafka überaus schätzte”, wiederholt die weitgehende Absenz zeitlicher Ord- 
nungskonzepte im chinesischen Denken. Besonders prägnant formuliert FOU- 
CAULT, inwiefern gerade für den westlichen Betrachter China sich als essentiell 
räumlich konzipierte Welt darbietet: 


China ist doch in unserem Traum gerade der privilegierte Ort des Raums. Für unser 
imaginäres System ist die chinesische Kultur die metikuloseste, die am meisten hier- 
archisierte, die taubste gegenüber den Ereignissen der Zeit, am meisten dem reinen 
Ablauf der Ausdehnungen verhaftet. Wir denken an sie als an eine Zivilisation von 
Deichen und Barrieren unter dem ewigen Gesicht des Himmels. Wir sehen China 
ausgebreitet und auf die ganze Oberfläche eines mit Mauem umgebenen Kontinents 
geheftet. Sogar seine Schrift reproduziert den flüchtigen Flug der Stimme nicht in 


horizontalen Linien. Sie richtet das unbewegliche und noch erkennbare Bild der 
Dinge selbst in Säulen auf. (FOUCAULT 21) 


Für Kafka war dieser 'chinesische' Raum nun offensichtlich als System konzen- 
trischer Kreise strukturiert, mit Peking und dem Kaiser als Mittelpunkt und in 
der Gesamtanlage analog zu dem oben zitierten Fragment "Die Stadt gleicht der 
Sonne..." aufgebaut. Besonders deutlich wird dies in dem aus der Erzählung 
Beim Bau der Chinesischen Mauer herausgelösten Stück Die kaiserliche Bot- 
schaft: Um den sterbenden Kaiser "stehen im Ring die Großen des Reiches", 
diese umschlossen von den "Gemächern des inneren Palastes", auf die der "zwei- 
te umschließende Palast" folgt, ein dritter Ring ("wieder ein Palast") endlich lei- 
tet in die Residenzstadt, "die Mitte der Welt" (alle Zitate V/59), die ihrerseits 
Zentrum eines - oder mehrerer - noch weiter gezogener Kreise ist: "So groß ist 
unser Land, kein Märchen reicht an seine Größe, kaum der Himmel umspannt es 
- und Peking ist nur ein Punkt und das kaiserliche Schloß nur ein Pünktchen" 
(V/58). Diese Kreise muß der vom Kaiser ausgesandte Bote durchbrechen, um 
den "winzig vor der kaiserlichen Sonne in die fernste Feme geflüchteten Schat- 
ten"(V/59) des Adressaten zu erreichen - "die Stadt gleicht der Sonne" (V1V/235): 
dieser Satz aus dem Fragment wäre tatsächlich sinngleich auf das chinesische 


2°! Zwar gehörte (nach Auskunft der Forschungsstelle Prager deutsche Literatur an der Bergischen 
U niversität/Gesamthochschule Wuppertal) das Buch nicht zu der uns erhaltenen Handbibliotllek Kafkas, 
doch erwähnt er es in einem Brief an Felice (24.11.1912) als in dem "Bücherkasten" (BF 118) stehend 
uncl zitiert daraus in selbigem Brief ein Gedicht (BF 119), librigens mit der entsprechenden Anm cr- 
kullg von HEILMANN: Kafka hat also auch diese Anmerkungen registriert (vgl. Anm. 52 und 55). 
Vgl. auch BROD 67: "Kafka hat das Buch schr geliebt, zeitweilig allen anderen vorgezogen und mir 
oft mit Begelsl.crung clarnus vorgelesen." 
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Raummodell übertragbar, das als ein Zentrum gedacht ist, von dem Strahlen ver- 
schiedener Länge ausgehen, die ihrerseits Radien konzentrischer Kreise sind.” 


Doch ist dieses Modell nicht so ausschließlich vom Zentrum des Kreises her 
konzipiert, wie es den Anschein haben könnte. Tatsächlich scheint das Grundmo- 
dell sogar - auch hierin den in 4.2. analysierten 'Kreisen' ähnlich - viel eher auf 
die Kreislinie, die Peripherie als Grenze, Abschluß gegenüber dem /Außen/ und 
zugleich Einschluß des /Innen/ hin angelegt. So ist zum Beispiel das Städtchen 
des Berichtenden in Die Abweisung im Hinblick auf die Peripherie immerhin 
noch situierbar, während die Distanz zum Zentrum der "Hauptstadt" nicht zu 
bestimmen ist: 


Unser Städtchen liegt nicht etwa an der Grenze, bei weitem nicht, zur Grenze ist es 
noch so weit, daß vielleicht noch niemand aus dem Städtchen dort gewesen ist, wü- 
ste Hochländer sind zu durchqueren, aber auch weite fruchtbare Länder. Man wird 
müde, wenn man sich nur einen Teil des Weges vorstellt, und mehr als einen Teil 
kann man sich gar nicht vorstellen [...] Aber [...] noch viel weiter als bis zur Grenze 
ist [...] es von unserem Städtchen zur Hauptstadt. Während wir von den Grenzkrie- 
gen hie und da doch Nachrichten bekommen, erfahren wir aus der Hauptstadt fast 
nichts ... (V/63)?” 


Die Grenze, die Peripherie also konstituiert als Kreislinie eigentlich das chinesi- 
sche Raummodell: "Peking, selbst ist den Leuten im Dorf viel fremder als das 
jenseitige Leben." (V/61). Und um diese Grenze geht es in Beim Bau der Chi- 
nesischen M auer fast ausschließlich, um ihre Befestigung durch die Mauer, damit 
letztlich um die Frage der Abgeschlossenheit. °® Und zwar scheint es hierbei in 
einer spezifisch Kafkaschen Zuspitzung insgesamt weit eher um die Mauer als 
Affirmation der abstrakten, im Grunde funktionslosen Grenze zu gehen als um 
die Mauer als Schutz gegen jene halbmythischen "Nordvölker", die der Verfasser 
des Berichtes ja noch nicht einmal zu Gesicht bekommen hat. Eine Mauer als 
Schutz vor den Nordvölkern ist für die Region des Berichtenden gar nicht not- 
wendig: "Ich stamme aus dem südöstlichen China. Kein Nordvolk kann uns dort 
bedrohen. [...] -zu groß ist das Land und läßt sie nicht zu uns, in die leere Luft 


?® Diese omnipräsenten Kreise finden sich sogar in dem Raum wieder, indem die Mauer durch 
die "FUhrerschaft" konzipiert wird : "... in dieser Stube kreisten wohl alle menschlichen Gedanken und 
Wünsche und in Gegenkreisen alle menschlichen Ziele und Erfüllungen ."(V/55) 


’® Der Ort des Erzählenden in Die Abweisung nimmt offensichtlich eine demjenigen in Beim Bau 
der Chinesischen Mauer ähnliche Position ein, ist auch in demselben Raummodell situiert: beidemale 
liegen zwischen dem Ort und der 'Grenze' "wüste Hochländer" (V/63) bzw. das "tibetanische Hoch- 
land" (V/58). 
= Signifikanterwei se ist die Zentralmacht im Dorf der Abweisung in der Person des Obersten 
nicht als das (abwesende) Zentrum, sondern eben auch als begrenzende "Mauer" präsent: "Wenn eine 
Abordnung mit einer Bitte vor ihn kommt, steht er da wie die Mauer der Welt." (V/64) 


?i Hierin weist Kafkas Konzept eine frappante Ähnlichkeit auf zu einer Äußerung von HEIL- 
MANN ,<lcr in seiner Hinflihrnng schreibt: "Die Abgeschlossenheit bildet die Stärke und die Schwäche 
des chiticsscheii Volkshnns." (p. VII). 
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werden sie sich verrennen."(V/56-57) °° Die sich hieran anschließende Frage des 
Berichterstatters hat also eine gewisse Berechtigung: "Warum also [...] verlassen 
wir die Heimat [...] und unsere Gedanken sind noch weiter weg bei der Mauer 
im Norden?" (V/57) 


Diese Frage wird umso dringlicher, als offensichtlich diese Mauer nicht nur nicht 
eigentlich benötigt zu werden scheint, sondern ihre abschließende Funktion auch 
gar nicht wirklich erfüllen kann. Insbesondere kann sie dies nicht aufgrund des 
bei ihrer Erbauung praktizierten "Systems des Teilbaues"(V/51): "Bleibt also nur 
die Folgerung, daß die Führerschaft den Teilbau beabsichtigte. Aber der Teilbau 
war nur ein Notbehelf und unzweckmäßig. Bleibt die Folgerung, daß die Führer- 
schaft etwas Unzweckmäßiges wollte."(V/55). Dieses System des Teilbaues wird 
im Text gar als die "Kernfrage des ganzen Mauerbaues" (V/54) bezeichnet”; es 
hat gleich in mehrfacher Hinsicht die reale Dysfunktionalität der solcherart nm 
"unzweckmäßig" befestigten Grenze zur Folge. Zum einen nämlich ist aufgrund 
dieser Bauweise nicht einmal die Abgeschlossenheit des Baus garantiert: 


Natürlich entstanden auf diese Weise viele große Lücken, die erst nach und nach 
langsam ausgefüllt wurden, manche sogar erst, nachdem der Mauerbau schon als 
vollendet verkündigt worden war. Ja, es soll Lücken geben, die überhaupt nicht ver- 
baut worden sind, eine Behauptung allerdings, die möglicherweise nur zu den vielen 
Legenden gehört, die um den Bau entstanden sind, und die [...] infolge der Ausdeh- 
nung des Baues unnachprüfbar sind. (V/51)]I. 


Endlich ist aueh die Mauer, ursprünglich einmal als Befestigung des äußersten 
der konzentrischen Kreise geplant (vgl. V/52: "im ganzen China, das ummauert 
werden sollte") keineswegs ein vollständiger Kreis, sie bildet vielmehr "eine Art 
Viertel- oder Halbkreis" (V/54). 


Das chinesische Modell, das scheinbar homogen, klar am Vorbild des Musters 
/Innen/ vs. /Außen/ in seiner reinen Form des Kreises ausgerichtet schien, trübt 
sich nun, gibt Lücken und Diskontinuitäten zu erkennen, die zudem zu seinem 
"Kern" erklärt werden.?® Kein Wunder somit, daß dieses Modell endlich, dmch 
eine Öffnung in die Vertikale, den Bereich der Ordnung ansatzweise noch garan- 
tierenden einfachen Grundmuster endgültig verläßt und sich dem Bereich jener 
nicht mehr ein-deutig konzipierten, als Kontinuum nicht mehr begreifbaren kom- 


206 Einzig in Ein altes Blatt wird von einem "unbegreiflichen" Eindringen der "Nomaden aus dem 
Norden" in das Zentrum der Hauptstadt berichtet (IV/118-119). 


»ı Zum 'System' des Teilbaues vgL auch ausführlich KITTLER 12-38. 


2 Daß der Bericht übrigens mit der Passage "Die chinesische Mauer ist an ihrer nördlichsten 
Seite beendet worden" (V/51) einsetzt, mag ebenfalls eine nicht ganz unwesentliche Reminiszenz an 
HEILMANNS Kommentar zu den von ihm übersetzten chinesischen Gedichten sein. Dort heißt es 
(p.146, Anm. 46) im Kommentar zu einer Gedichestelle, an der eine kaiserliche Favoritin "auf der 
Nordseite" eines Gebäudes plaziert wird: "mit eben diesen Worten beginnt, wie allen Chinesen wohl 
bekannt, die Sage von King=Qnc [d. i., wie HEILMANN an anderer Stelle ausführt, die "Reichszerstö- 
rerin")", 


" Einen ähnlichen Ocdanken - deuten auch DF.LBUZE/OU ATfARI auf den pp. JN)Vff, ihres 
Knfku Allclais in Ver Relc von den "diskontinuierlichen Bl(\cken" bei Kafka an, 
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plexen Modelle nähert, für die zu Beginn dieses Kapitels das 'Hotel Edthofer'- 
Fragment als Beispiel untersucht worden ist. 


Dieser 'Ausbruch' in die Vertikale deutet sich schon in der seltsamen Rede vom 
"Kaiser als solchem" im Gegensatz zum "lebendigen Kaiser" an: jener sei "groß 
durch alle Stockwerke der Welt" (V/58). Doch massiv wird diese Öffnung erst 
mit der Erwähnung des Buches, in dem ein Gelehrter den Vergleich zwischen 
Mauerbau und dem Turmbau zu Babel "sehr genau zog"”'”: 


Er suchte darin zu beweisen, daß der Turmbau zu Babel keineswegs aus den allge- 
mein behaupteten Ursachen nicht zum Ziele geführt hat, oder daß wenigstens unter 
diesen bekannten Ursachen sich nicht die allerersten befinden. Seine Beweise bestan- 
den nicht nur aus Schriften und Berichten, sondern er wollte auch am Orte selbst 
Untersuchungen angestellt und dabei gefunden haben, daß der Bau an der Schwäche 
des Fundamentes scheiterte und scheitern mußte.[...] er behauptete, erst die große 
Mauer werde zum erstenmal in der Menschenzeit ein sicheres Fundament für einen 
neuen Babelturm schaffen. Also zuerst die Mauer und dann der Turm. (V/54) 


Diese überraschende Verbindung der beiden räumlichen Komplexe 'China’' und 
"Babel ”'! dürfte nicht nur dem Leser befremdlich erscheinen, auch der Berichter- 
statter, dem dieses Buch als Symptom der "Verwirrung der Köpfe damals" 
(V/55) erscheint, gibt seinem Unverständnis klaren Ausdruck: 


Das Buch war damals in aller Hände, aber ich gestehe ein, daß ich noch heute nicht 
genau begreife, wie er sich diesen Turmbau dachte. Die Mauer, die doch nicht 
einmal einen Kreis, sondern nur eine Art Viertel- oder Halbkreis bildete, sollte das 
Fundament eines Turmes abgeben? Das konnte doch nur in geistiger Hinsicht ge- 
meint sein. (V/54) 


Doch wie um den im letzten Satz dieses Zitates fatal sich aufdrängenden Inter- 
pretationsreflex abzuwehren, der dieses beunruhigende und inkonsistente räumli- 
che Modell möglichst als pure Gedankenverbindung auffassen und durch diese 
"geistige" Verknüpfung ihrer irritierenden materialen Paradoxie berauben möchte, 
insistiert der Erzähler in für Kafka generell charakteristischer Weise nochmals 
ausdrücklich auf der detaillierten Konkretheit des gedachten Raummodells: 


Aber wozu dann die Mauer, die doch etwas Tatsächliches war, Ergebnis der Mühe 
und des Lebens von Hunderttausenden? Und wozu waren in dem Werk Pläne, aller- 
dings nebelhafte Pläne, des Turmes gezeichnet und Vorschläge bis ins einzelne 
gemacht, wie man die Volkskraft in dem kr'<iftigen neuen Werk zusammenfassen 
solle?(V/54-55) 


a1 0 


KITTLER weist überzeugend darauf hin, daß diese Einführung der Vertikalen durch die nur 


scheinbar metaphori sche Rede von der Frage, der "nachgebohrt" werden soll, vorbereitet wird (KITT- 
LER 19), 


°*" Diese Verknüpfung könnte im übrigen ebenfalls von HEILMANN mitveranlaßt sein, dem 
zu folge die Chi nesen unter den Tschao-Kaisern die Babylonische Astrologie "adoptiert" haben sollen 
(p- 137, Anm, 54), 
Das Motiv vom 'Fundament' des babylonischen Turmes taucht ansonsten (auch zeitlich eng benach- 
burt) in dem Grul wlIchter-Fnigmcnt auf; der Oberhofmei ster äußert dort über die "zwei Gestalten" des 
Plirsten: "ßeisch oiclellheit der einen Gestalt, weil er alle Kräfte für die zweite braucht, welche das 
lellnellinlelli IlsnllllllCliNclullrl, dus etwa IlIr den tlahylonischon Turm ausreichen soll." (V/233) 
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Grund genug also, den Ausformungen der zweiten Komponente dieses schwer 
faßbaren Komplexes nachzugehen, jenes 'Babel'-Modell in Augenschein zu neh- 
men, das für Kafka kaum weniger zentral scheint als der chinesische Vorstel- 


lungsbereich. 


Babel: der Turm 


Eine hervorragende Herausarbeitung der "isotopie semiologique du 'spatial'" des 
Biblischen Textes (Genesis 11, 1-9) findet sich in dem von GIROUD und PA- 
NIER herausgegebenen Band auf den Seiten 159-191. Für die Autoren ist der 
Turmbau "la figure d'une organisation des rapports des elements de l’espace" 
(GIROUD/PANIER 170) und impliziert "des traits jouant sur une isotopie spatia- 
le (haut vs. bas, dedans vs. dessus)" (ibid.). Sie weisen auch darauf hin, daß die 
räumliche Isotopie schon des biblischen Textes nicht nur die im Turmbau reali- 
sielte Vertikale in sich begreift, sondern daß hier auch die horizontale Konzentra- 
tion auf einen Ort zu beachten ist, wie sie am Anfang der biblischen Erzählung 


steht: 


Cet etat [du debut du recit) se trouve maintenant defini A la croisee des deux isoto- 
pies semiologiques "langagiere" et "spatiale". Le röte thematique se construit ainsi 
progressivement: la terre /MONO-LOGUE/ est egalement /MONO-TOPE/. (GIROUD/ 
PANIER 165) 


Exakt bei dieser horizontalen, im biblischen Bericht einheitstiftenden "monotopie" 
des "ein Ort für alle" nun bleibt Kafkas längste zusammenhängende Fassung des 
Mythos, Das Stadtwappen, stehen, zum Turmbau kommt es dort gar nicht erst: 


Anfangs war beim babylonischen Turmbau alles in leidlicher Ordnung; ja, die Ord- 
nung war vielleicht zu groß, man dachte zu sehr an Wegweiser, Dolmetscher, Arbei- 
terunterkünfte und Verbindungswege, so als habe man Jahrhunderte freier Arbeits- 
möglichkeit vor sich. Die damals herrschende Meinung ging sogar dahin, man kön- 
ne gar nicht langsam genug bauen; man mußte diese Meinung gar nicht sehr über- 
treiben und konnte überhaupt davor zurückschrecken, die Fundamente zu legen. |...) 
Dazu kam, daß schon die zweite oder dritte Generation die Sinnlosigkeit des Him- 
melsturmbaus erkannte, doch war man schon viel zu sehr miteinander verbunden, 
um die Stadl zu verlassen. (V/70-71) 


In dem Text also, der doch den "babylonischen Turmbau" zum Thema zu haben 
scheint, findet eben dieser Turmbau gar nicht statt, die ursprünglich konstitutive 
Vertikale scheint vollständig ausgespart. "Einerlei Sprache" allerdings haben die 
Bewohner Babyions dennoch nicht: Dolmetscher werden benötigt, gar von 
"Landsmannschaften" ist die Rede. Ganz offensichtlich also hat man es hier mit 
iner jener "Umkehrungen und Ablenkungen" zu tun, die G. NEUMANN als für 
Kafka typi sch herausgearbeitet hat.”'”In dessen Arbeit nun werden auch die übri- 


"" Tn einer - wenn auch schwer erkennbaren - "Umkehrung" bleibt die Vertikale der biblischen 
Übllrlicfenmg meiner An ichl nach tüch in Das Stadlwappell erhalten: nur da(\ die Bewegung nun 
llichL mehr aus der Stitdl in clic Höhe geht, sondern als Bewegung der "Riesenfaust" von Oben noch 


167 


gen mit dem 'babylonischen' Komplex verknüpften Stellen überzeugend als "Auf- 
lösung der geläufigen Raumbestimmungen, wenn auch nicht des Raumes selbst" 
(NEUMANN 493) gedeutet. So wird etwa der häufig zitierte Satz "Wir graben 
den Schacht von Babel" (VV/280) als eine der Verkehrungen bestimmt, die je- 
doch das traditionelle Motiv nicht einfach ins Gegenteil umschlagen lassen’'3, 
vielmehr werde der Leser "durch zunächst kaum wahrnehmbare Verschiebungen 
[...] von dem traditionellen Bedeutungsfeld abgelenkt" (NEUMANN 492). 


Immerhin bleibt in der Rede vom "Schacht von Babel", ebenso wie in dem fol- 
genden Stück aus den Betrachtungen ... doch die Vertikale noch als strukturieren- 
de Konstante erhalten: "Wenn es möglich gewesen wäre, den Turm von Babel zu 
erbauen, ohne ihn zu erklettern, es wäre erlaubt worden." (VV/31) Dies ändert 
sich dann aber in einer in dieser Hinsicht besonders radikalen Briefstelle, die 
NEUMANN als "Verkehrung" der "vertikalen Bewegung in ein richtungsloses In- 
neres" (NEUMANN 493) charakterisiert: 


..... das was ich gestern zeigte, und wovon übrigens in dieser Form nur Du, F. und 
Ottla wissen [...), ist natürlich nur der Vorgang in einem Stockwerk des inneren 
babylonischen Turms, und was oben und unten ist, weiß man in Babel gar nicht.(B 


119; 29.8.1913, an Brod) 


So ist also das geläufige Motiv des Turmbaues zu Babel bei Kafka einer charak- 
teristischen "Umkehrung und Ablenkung" unterworfen, die es seiner in der kon- 
ventionellen Fassung konstitutiven vertikalen Achse beraubt und es in die (in der 
biblischen Fassung immerhin schon angelegte) horizontale Opposition von /Innen/ 
vs. /Außen/ überführt. 


Genau dadurch aber gerät nun das Bild-Motiv in die Nähe des seinerseits Ja Im 
Sinne der idealen Abgeschlossenheit bzw. des Einschließens ebenfalls defekten, 
"abgelenkten" Kreises der Chinesischen Mauer: der Turm, der kein Turm ist, der 
Vertikalen beraubt und der unvollständige Kreis mit seinen Lücken werden gera- 
de durch ihre Defekte kompatibel. Die Kontamination der beiden unter 4.2. als 
zentral herausgearbeiteten Oppositionen hat die vorgängige Zerstörung von deren 
reiner Form zur Bedingung und generiert zugleich in der Kombination zweier 
räumlicher Grundmuster ein relativ komplexes Raummodell , das sich - anders 
als die Elemente, aus denen es aufgebaut wurde - dem konzipierenden Zugriff 
des Lesers letztlich ebenso entzieht wie dem Verständnis des Berichterstatters im 
Text, der somit diese spezifisch aporetische Qualität komplexer Raummodelle bei 
Kafka thematisiert. 


Unten herbeigesehnt wird - wie denn auch die Dissemination, die Zerstreuung in alle Winde, ursprüng- 
lich eine Strafe Goues, in Das S tadtwapp en als Zerschmetterung radikali siert wieder auftaucht, nun 
aber als Wunsch der Menschen! 


IE NGUMANN weisl in <liesem i'.IIsunlm elllmiig Ich uuf Kafkas "Wirlerwillen gegen Ant.ithescn" 
(/' 124, 20.11.1911; hcl NEUMANN 499) hin, der eine solch elnfnchc Verkehrun g IM Gegenteil nicht 
rlillll,. 
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Ich gehöre eben in die stillste Stille, so ist es für 
mich richtig. (BM 311) 


4.4. Die Verwandlung: Die Grenze, die Musik und der Lärm 


Anläßlich der Analyse von Das Schloß und des 'Hotel Edthofer'-Fragmentes war 
gezeigt worden, wie räumliche Modelle bei Kafka von einer gewissen Komplexi- 
tätsstufe an keine ordnende, 'Welt' verläßlich strukturierende Perzeptionsmodelle 
mehr darstellen. Diese Erfahrung ist für die jeweiligen Protagonisten entweder 
beängstigend - sobald sie, wie K., in das Raummodell einen Ordnungsanspruch 
zu projizieren suchen, der dort nicht einlösbar ist - oder geradezu angenehm-ver- 
wirrend: wenn wie im Falle des Erzählers von 'Hotel Edthofer' kein ordnungs- 
haft konzipierendes Bewußtsein diesem proteischen Raummodell entgegensteht. 


Die topologische Analyse verstreuter Aufzeichnungen unter 4.2. konnte dann 
zeigen, wie immerhin auf einer Stufe minimaler räumlicher Komplexität bestimm- 
te Grundmuster, die durch nur eine räumliche Opposition strukturiert sind, zumin- 
dest provisorisch operable Ordnungskonzepte konstituieren, zugleicJ-i auch die 
Grundlage für komplexere Modellbildungen abgeben. Zwar wurde auch deutlich 
gemacht, daß schon auf dieser Stufe minimaler räumlicher Komplexität die 
scheinbar verläßlichen Ordnungsmuster - etwa durch Vertauschungen - wieder 
verwischt weren bzw. generell in ihrem Bestand dadurch gefährdet sind, daß 
ihre Grundvoraussetzung, die Distinktheit der Elemente, bei Kafka nicht selbstver- 
ständlich gegeben ist, daß ferner allein schon die Kombination dieser beiden 
Oppositionspaare in einem Modell in einer nicht mehr widerspruchsfrei konzipier- 
baren Einheit endet, wie sie der babylonische Nicht-Turm auf dem Fundament 
eines Viertelkreises darstellt. Dennoch war in den Anmerkungen zu 4.2. darauf 
hingewiesen worden, daß eine ganze Reihe von Erzählungen hauptsächlich auf 
der Basis solcher einfacher räumlicher Grundmuster konzipiert sind: so etwa Ein 
Bericht für eine Akademie, wo die Opposition /Innen/ vs. /Außen/ konstitutiv ist, 
älmlich wie etwa auch in Das Urteil, wobei hier am Schluß der Erzählung die 
Vertikale mit einbezogen wird. 


Auch Die Verwandlung gehört in gewisser Hinsicht in diese Reihe: die Erzählung 
ist zentral durch die Opposition /Innen/ vs. /Außen/ bzw. durch die 'Grenze', die 
'Schwelle' und die Tür strukturiert. Dennoch verdient gerade diese Erzählung 
ine detaillierte Darstellung, da für sie das Anrennen des Protagonisten gegen das 
bedrückende Diktat dieses Modells charakteristisch ist. Die Analyse von Die 
Verwandlung soll letztlich das Augenmerk besonders auf diejenigen Stellen len- 
ken, an denen Gregors "Gefangenschaft" im Raummodell der Erzälllung zu min- 
dest punktuell, andeutwlgsweise, aufgebrochen erscheint. Daß es in der Erzälllung 
l.IImindest eben sosehr wie um eine '"Verwandlung' eben um sehr konkret räum - 
lich gestallete Gefangenschaft-geht, mag allein schon aus der Stelle hervorgehen, 
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an der Gregors neue, subjektive Zeitrechnung nicht etwa den Zeitpunkt der Ver- 
wandlung, sondern "seine Gefangenschaft" ”'* zum Ausgangspunkt wählt. 


Schon zu Beginn der Erzählung wird deutlich, wie sehr Gregors "Verwandlung", 
abgesehen von der Veränderung seines Körpers, eben auch ein Fall aus der Zeit 
heraus, ein Zurückgeworfenwerden in das rein räumlich strukturierte Ordnungs- 
muster des Zimmers ist. Denn offensichtlich wurde Gregor noch vor dem Erwa- 
chen aus dem Fluß der Zeit herausgerissen, da doch das Läuten des Weckers 
den solcherart Verwandelten nicht mehr tangieren konnte: 


Und er sah zur Weckuhr hinüber, die auf dem Kasten tickte. 'Himmlischer Vater! 
dachte er. Es war halb sieben Uhr, und die Zeiger gingen ruhig vorwärts, es war 
sogar halb vorüber, es näherte sich schon drei Viertel. Sollte der Wecker nicht 
geläutet haben? Man sah vom Bett aus, daß er auf vier Uhr richtig eingestellt war; 
gewiß hatte er auch geläutet. Ja, aber war es möglich, dieses möbelerschüttemde 
Läuten ruhig zu verschlafen? (TV/58-59) 


Von diesem Wecker, dem letzten Relikt eines fremd gewordenen linearzeitlichen 
Kontinuums, ist später nicht mehr die Rede. Inzwischen nun ist Gregor in sei- 
nem Zimmer eingeschlossen, die Familie begehrt Einlaß, und Gregor versucht 
seinerseits, eine Blickverbindung mit der vertrauten Außenwelt herzustellen: 


In solchen Augenblicken [der Ratlosigkeit] richtete er die Augen möglichst scharf auf 
das Fenster, aber leider war ausödem Anblick des Morgennebels, der sogar die 
ne der engen Straße verhüllte, wenig Zuversicht und Munterkeit zu holen. 


Erscheint hier die Unmöglichkeit, durch den Blick aus dem Fenster einen Kon- 
takt mit dem /Außen/ herzustellen, durchaus noch als Folge einer vielleicht zufäl- 
ligen atmosphärischen Laune, des Nebels, so wird sie in der Folge als durch 
Gregors veränderte Konstitution bedingt präzisiert: 


Oder er scheute nicht die Mühe, einen Sessel zum Fenster zu schieben, dann die 
Fensterbrüstung hinaufzukriechen und, in den Sessel gestemmt, sich ans Fenster zu 
lehnen, offenbar nur in irgendeiner Erinnerung an das Befreiende, das früher für ihn 
darin gelegen war, aus dem Fenster zu schauen. Denn tatsächlich sah er von Tag zu 
Tag die auch nur ein wenig entfernten Dinge immer undeutlicher; das gegenüberlie- 
gende Krankenhaus, dessen nur allzu häufigen Anblick er früher verflucht hatte, 
bekam er überhaupt nicht mehr zu Gesicht, und wenn er nicht genau gewußt hätte, 
daß er in der stillen, aber völlig städtischen Charlottenstraße wohnte, hätte er glauben 
können, von seinem Fenster aus in eine Einöde zu schauen, in welcher der graue 
Himmel und die graue Erde ununterscheidbar sich vereinigten. (IV/80-81) 


Da also dieses "Befreiende" des Fensterblickes verloren gegangen ist, sieht sich 
Gregor ganz auf die Türe, die Schwelle zwischen seinem Zimmer und dem elter- 
lichen Wohnzimmer als einzige vielleicht überschreitbare Grenze zwischen sei- 
nem /Innen/ und dem /Außen/ verwiesen. Der gesamte Rest des ersten Abschnit- 
tes ist dem zweimaligen Passieren dieser Grenze gewidmet, deren Tabucharakter 
Gregor im Gefolge seines ersten 'Ausbruchs’ schmerzhaft klarwird. Er erfährt, 


"" Die SIellc IitflicL: "Diese Hrklliritfigen des Vnicrs wnrcti zum Teil das erste Erfreuliche, was 
OrCilOr seit sdller Clelnllilells:hllft zu h(lren bOkIIII." (IV/18). 
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daß diese Grenze für ihn nicht mehr überschreitbar ist, als Durchgang nur für 
menschliche Körper gemacht: "Als er aber endlich glücklich mit dem Kopf vor 
der Türöffnung war, zeigte es sich, daß sein Körper zu breit war, um ohne wei- 
teres durchzukommen." (1Vn2) Ein väterlicher Fußtritt endlich ist es, der Gregor 
endgültig in den Bereich seiner Gefangenschaft zurückverweist, und so den ersten 
Abschnitt der Erzählung beschließt: "... da gab ihm der Vater von hinten einen 
jetzt wahrhaftig erlösenden starken Stoß, und er flog, heftig blutend, weit in sein 
Zimmer hinein."(TVn3) 


Ein Jahre später geschriebener Brief Kafkas an Brod liest sich so besehen gera- 
dezu als Kommentar besonders zu diesem ersten Abschnitt der Erzählung (und 
natürlich auch zum Rest von Die Verwandlung), insofern hier das zugrundelie- 
gende Raummodell mit aller Klarheit am Ende der Briefstelle bnannt wird: 


.. es gibt vielleicht Lebensschicksale mit historischer Entwicklung und solche ohne 
sie. Manchmal stelle ich mir zum Spiel einen anonymen Griechen vor, der nach 
Troja kommt, ohne daß er jemals dorthin wollte [...] so wie die anderen Griechen, 
von Göttern gerufen, ausgefahren sind und, von Göttern beschützt, gekämpft haben, 
ist er infolge eines väterlichen Fußtritts ausgefahren und unter väterlichem Fluch hat 
er gekämpft; ein Glück, daß es noch andere Griechen gegeben hat, die Weltgeschich- 
te wäre eingeschränkt geblieben auf zwei Zimmer der elterlichen Wohnung und die 
Türschwelle zwischen ihnen . (B313-14; April 1921 an Brod) 


Exakt eine solche "unhistorische Existenz" wird durch Gregors Fall aus der Zeit 
in das Raummodell der "zwei Zimmer der elterlichen Wohnung und die Tür- 
schwelle zwischen ihnen" instauriert. Ob Kafka beim Verfassen dieser Briefstelle 
Die Verwandlung im Blick gehabt hat, dürfte letztlich kaum zu entscheiden sein. 
Ganz von der Hand zu weisen ist es allerdings nicht, zumal Kafka 1915 ja in 
einem Brief an seinen Verleger Wolff für eine eventuelle Illustration der Erzäh- 
lung als deren Kern ebenfalls zwei Szenen vorschlägt, die das hier skizzierte 
Raummodell besonders klar herausarbeiten. "Das Insekt selbst kann nicht ge- 
zeichnet werden. Es kann aber nicht einmal von der Feme aus gezeigt werden", 
heißt es dort; und Kafka fährt fort: 


Wenn ich für eine Illustration selbst Vorschläge machen dürfte, würde ich Szenen 
wählen, wie: die Eltern und der Prokurist vor der geschlossenen Tür oder noch 
besser die Eltern und die Schwester im beleuchteten Zimmer, während die Tür zum 
ganz finsteren Nebenzimmer offensteht." (B 125; 25.10.1915 an Wolft) 


Mit dieser Szene ist das räumliche Grundmodell der Erzählung ausdrücklich be- 
nannt: es geht in Die Verwandlung um Gregors Versuche, seinen Tier-Körper in 
dem zentral durch die Türschwelle strukturierten Raum der elterlichen Wohnung 
u situieren; diese Versuche finden in drei Anläufen statt - von daher die drei 
Abschnitte der Erzählung. Gregors Bemühen, seinem Körper einen Platz im 
Raum zu bestimmen, mündet in drei mehr oder minder beabsichtigten Über- 
schreitungen der Grenze zwischen seinem Zimmer und dem elterlichen Bereich : 
diese Grenz.überschreitungen - "Ausbrüche" in den Augen der Familie - skandie- 
run die Erzählu ng, bilden je das kritische Zentrum eines jeden der drei Abschnit- 
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te, der dann jeweils durch die erzwungene Rückkehr Gregors in sein Zimmer 
abgeschlossen wird .”' 


Im ersten Abschnitt war sich Gregor seiner veränderten Situation noch gar nicht 
recht bewußt gewesen: das neue Gesetz, das ihm das Überschreiten der Schwelle 
verbietet, wird ihm im Verlaufe dieses Abschnittes erst eingebleut - am Ende 
wird er durch den Fußtritt, durch körperliche Verwundung auf seinen Platz ver- 
wiesen. Dementsprechend sucht Gregor in diesem Abschnitt noch, das Zimmer 
quasi als Mensch zu verlassen: um den Prokuristen zu besänftigen, ein Mißver- 
ständnis aus dem Wege zu schaffen. Nicht zuletzt die groteske Differenz zwi- 
schen Gregors subjektiver Bewußtseinslage und seiner objektiven Situation, wie 
sie die anderen Familienmitglieder und der Leser erfahren, bauen jene beängsti- 
gende Komik der Erzählung mit auf: 


Und ohne daran zu denken, daß er seine gegenwärtigen Fähigkeiten, sich zu bewe- 
gen, noch gar nicht kannte, ohne auch daran zu denken, daß seine Rede möglicher- 
ja wahrscheinlicherweise wieder nicht verstanden worden war, verließ er den Türflü- 
gel; schob sich durch die Öffnung; wollte zum Prokuristen hingehen; ... (J.V/70) 


Dies ändert sich im zweiten Abschnitt. Zwar ist auch hier zu Beginn Gregors 
erster Weg wieder der zur Tür (IV/73), nun aber nicht mehr mit der Absicht, das 


Zimmer zu verlassen; als ihn die dort vorgefundene Nahrung enttäuscht, wendet 
er sich ab und zieht sich kriechend in die Zimmermitte zurück (IV/M4), be- 


schränkt sich nun also von sich aus auf 'seinen' Raum, ja, er radikalisiert diese 
Abgeschlossenheit ”'° und Enge noch von sich aus: 


Aber das hohe freie Zimmer, in dem er gezwungen war, flach auf dem Boden zu 
liegen, ängstigte ihn, ohne daß er die Ursache herausfinden konnte, denn es war ja 
sein seit fünf Jahren von ihm bewohntes Zimmer - und mit einer halb unbewußten 
Wendung und nicht ohne eine leichte Scham eilte er unter das Kanapee, wo er sich, 
trotzdem sein Rücken ein wenig gedrückt wurde und trotzdem er den Kopf nicht 
mehr erheben konnte, gleich sehr behaglich fühlte und nur bedauerte, daß sein Kör- 
per zu breit war, um vollständig unter dem Kanapee untergebracht zu werden. (!Vn4- 
75) 


In diesem zweiten Abschnitt entwickelt Gregor denn auch eine neue, anfangs 
durchaus positiv erfahrene Beziehung zu dem ihn umgebenden Raum, und diese 
neue Raumerfahrung nimmt ihren Ausgang von Gregors Tierkörper, erscheint 
also als weiteres Stadium des Verwandlungsprozesses, der ja zu Beginn der Er- 
zählung keineswegs abgeschlossen ist.”'’ Diese Entwicklung war schon im ersten 
Abschnitt der Erzählung an der Stelle vorbereitet worden, wo Gregor sich erst- 
mals gegen seine neue Körperlichkeit nicht mehr sträubt: 


"' Über den Schluß der Erzählung, der aus diesem Schema herauszufallen scheint, vgl. unten p. 
174. 


'" Diese wird im übrigen als ihm durchaus bewußt vorgestellt "Früh, als die Türen versperrt 
waren , hatten alle zu ihm hereinkommen wollen, jetzt, da er die eine Tür geöffnet hatte und die 
anderen offenbar wUhrend des Tages geöffnet worden waren, kam keiner mehr, und die Schlüssel 
steckten nun uuch von außen ." (!V/74). 


"" Litcrotur 11 diesor Prngo flihrl 1111 'KI\N (2W) uuf. 
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[er] fiel aber sofort, nach einem Halt suchend, mit einem kleinen Schrei auf seine 
vielen Beinchen nieder. Kaum war das geschehen, fühlte er zum erstenmal an die- 
sem Morgen ein körperliches Wohlbehagen; die Beinchen hatten festen Boden unter 
sich; sie gehorchten vollkommen, wie er zu seiner Freude merkte; strebten sogar 
danach, ihn fortzutragen, wohin er wollte; und schon glaubte er, die endgültige Bes- 
serung alles Leidens stehe unmittelbar bevor. (IV/70-71) 


Der hier begonnene Prozeß setzt sich im zweiten Absghgitt fort: Gregor beginnt 
nun, die Eigenheiten seines Körpers schätzen zu lernen. Dieser Körper nun ist 
es auch, der ihm ein vorübergehendes Ausweichen aus der infolge der Radikalität 
der Opposition /Innen/ vs. /Außer,) kaum mehr erträglichen Horizontalen erlaubt; 
Gregor unternimmt nun eine 'tierische' Eroberung der Vertikalen: 


... und so nahm er zur Zerstreuung die Gewohnheit an, kreuz und quer über Wände 
und Plafond zu kriechen . Besonders oben auf der Decke hing er gern; es war ganz 
anders, als das Liegen auf dem Fußboden; man atmete freier; ein leichtes Schwingen 
ging durch den Körper; und in der fast glücklichen Zerstreutheit, in der sich Gregor 
dort oben befand, konnte es geschehen, daß er zu seiner eigenen Überraschung sich 
losließ und auf den Boden klatschte. Aber nun hatte er natürlich seinen Körper ganz 
anders in der Gewalt als früher und beschädigte sich selbst bei einem so großen 
Falle nicht. (TV/83), 


Die Schwester, einzige wirkliche 'Grenzgängerin' 219 in der Geschichte, bemerkt 
dies und will - wie sie überhaupt Gregors Verwandlung in jeder Hinsicht Vor- 
schub leistet - die Relikte von Gregors voriger, horizontal geordneter Existenz 
aus dem Zimmer schaffen, um aus diesem einen Raum zu machen, "in dem Gre- 
gor ganz allein die leeren Wände beherrschte." (IV/85) Dies ist nun jedoch der 
Punkt, an dem Gregors Verwandlung endgültig abbricht (noch bevor sie ihr Ende 
eigentlich erreicht hat!); ihm ist die Radikalität, mit der ihm die Schwester die 
Fortsetzung der bis dahin ja lustvollen Eroberung der Vertikalen möglich machen 
will, gleichbedeutend mit dem ihm unerträglichen Verlust auch noch der letzten 
Objekte, die ihn in einem menschlichen Kontext situiert halten: 


Hatte er wirklich Lust, das warme, mit ererbten Möbeln gemütlich ausgestattete 
Zimmer in eine Höhle verwandeln zu lassen, in der er dann freilich nach allen 
Richtungen ungestört würde kriechen können, jedoch auch unter gleichzeitigem 
schnellen, gänzlichen Vergessen seiner menschlichen Vergangenheit? (IV/85) 


- diese letzte Konsequenz des Verwandlungsprozesses verweigert Gregor und 
verteidigt zumindest das Bild der Frau in der Pelzboa (IV/87). Diesen Anblick 
wiederum erträgt die Mutter nicht und wird ohnmächtig. Als die Schwester dar- 
aufüin das Zimmer verläßt, um Arznei zu holen, folgt ihr Gregor, um ihr zu 
helfen; er überschreitet damit, ohne dies eigentlich zu beabsichtigen, ein weiteres 
mal die Schwelle, eine Grenze, die er innerlich schon völlig anerkannt hatte. In 
der Verzweiflung darüber unternimmt Gregor einen letzten, ziellosen, von keiner- 
11.;i Lustempfi ndung mehr begleiteten Ausbruch in die Vertikale: 


" 


2 vgl. IV/73: "noch ungeschickt mit seinen Fllhlcm tastend, die er erst jetzt schlllzen lernte ... 


" vgl. TV/82. 
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Gregor war nun von der Mutter abgeschlossen, die durch seine Schuld vielleicht dem 
Tode nahe war; die Tür durfte er nicht öffnen, wollte er die Schwester, die bei der 
Mutter bleiben mußte, nicht verjagen; er hatte jetzt nichts zu tun, als zu warten; und 
von Selbstvorwürfen und Besorgnis bedrängt, begann er zu kriechen, überkroch alles, 
Wände, Möbel und Zimmerdecke und fiel endlich in seiner Verzweiflung, als sich 
das ganze Zimmer schon um ihn zu drehen anfing, mitten auf den großen Tisch. (TV/87- 
88) 


Als dann der Vater eingetroffen ist, verbietet sich Gregor gar ausdrücklich das 
"tierische" Kriechen in der Vertikalen, da er befürchtet, "der Vater könnte eine 
Flucht auf die Wände oder den Plafond für besondere Bosheit halten". (TV/89) 


Obwohl nun also Gregor sich von sich aus auf die Horizontale beschränkt, auch 
dem Vater seinen Respekt vor der Abgrenzung der Bereiche innerhalb der Woh- 
nung zu signalisieren sucht und der Satz der Schwester "Gregor ist ausgebro- 
chen" (IV/88) somit nachgerade eine Verleumdung darstellt, wird er auch am 
Ende des zweiten Abschnittes ein weiteres Mal mit gesteigerter Gewalttätigkeit 
in seinen Raum zurückgetrieben . 


Zu Beginn des dritten Abschnittes ist Gregor wieder, so endgültig wie vorher 
kaum, auf seinen Raum verwiesen. Hatte dieser zu Beginn des zweiten Abschnit- 
tes in der "Abenddämmerung" (IV/73) gelegen, so ist es dort nun völlig dunkel. 
Mit den Ausbrüchen in die Vertikale ist es vorbei. Da ihm die Grenze zwischen 
seinem Bereich und dem elterlichen Wohnzimmer aufs schärfste gewiesen wor- 
den ist, kann sie nun in ihrer materiellen Präsenz etwas zurückgenommen wer- 
den.221 Die Tür zum erleuchteten Wohnzimmer steht jetzt offen, es ist die Situati- 


on, die Kafka für eine Illustration der Erzählung vorgezogen hatte”: 


Und wenn nun auch Gregor durch seine. Wunde an Beweglichkeit wahrscheinlich für 
immer verloren hatte und vorläufig zur Durchquerung seines Zimmers wie ein alter 
Invalide lange, lange Minuten brauchte - an das Kriechen in der Höhe war nicht zu 
denken -, so bekam er für diese Verschlimmerung seines Zustandes einen seiner 
Meinung nach vollständig genügenden Ersatz dadurch, daß immer gegen Abend die 
Wohnzimmertür, die er schon ein bis zwei Stunden vorher scharf zu beobachten 
pflegte, geöffnet wurde, so daß er, im Dunkel seines Zimmers liegend, vom Wohn- 
zimmer aus unsichtbar, die ganze Familie beim beleuchteten Tische sehen und ihre 
Reden, gewissermaßen mit allgemeiner Erlaubnis, also ganz anders als früher, anhö- 
ren durfte. (IV/91) 


Diese Konzession der geöffneten Tür scheint umso weniger mit dem Risiko der 
Grenzverletzung durch Gregor verbunden, als dieser nun mit dem "dunkelsten 
Winkel" seines Zimmers die aus 4.1. ja bekannte Radikalisierung des /Innen/ 
bevorzugt: 


"Und so' flilchtete er sich zur Tür seines Zimmers und drückte sich an sie, damit der Vater 
beim Eintritt vom Vorzimmer her gleich sehen könne, daß Gregor die beste Absicht habe, sofort in 
sein Zimmer zurückzukehren , und daß es nicht nötig sei, ihn zurückzutreiben, sondern daß man nur 
die Tür ZU öffnen brauche, und gleich werde er verschwinden ." (TV/88) 


2! Man erinnere sich an die "offenen" Zellen aus Abschnitt 4.2. 


m vgl. oben p. t70. 
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Da die Zimmerherren manchmal auch ihr Abendessen zu Hause im gemeinsamen 
Wohnzimm er einnahmen, blieb die Wohnzimm ertür an manchen Abenden geschlos- 
sen, aber Gregor verzichtete ganz leicht auf das Öffnen der Tür, hatte er doch schon 
manche Abende, an denen sie geöffnet war, nicht ausgenützt, sondern war, ohne daß 
es die Familie merkte, im dunkelsten Winkel seines Zimmers gelegen. (TV/96) 


An einem Abend jedoch, an dem die Tür unbeabsichtigt im Beisein der Zimmer- 
herren offengelassen worden ist, kommt es zum dritten, letzten Ausbruch Gre- 
gors, der am ehesten den Charakter einer bewußten Grenzüberschreitung hat: 


Gregor hatte, von dem Spiele angezogen sich ein wenig weiter vorgewagt und war 
schon mit dem Kopf im Wohnzimmer. Er wunderte sich kaum darüber, daß er in 
letzter Zeit so wenig Rücksicht auf die anderen nahm; früher war diese Rücksicht- 
nahme sein Stolz gewesen. [...] Und trotz dieses Zustandes hatte er keine Scheu, ein 
Stück auf dem makellosen Fußboden des Wohnzimmers vorzurücken. (TV/98) 


Auch dieser Ausbruch hat zur Folge, daß Gregor in seinen Raum zurück-vertrie- 
ben wird; nun aber nicht mehr durch den Vater, gewalttätig. Es ist die Schwe- 
ster, die ihm unterstellt, er wolle "die ganze Wohnung einnehmen" (TV/102), und 
die im Grunde das Todesurteil über Gregor ausspricht: "Weg muß er', rief die 
Schwester." (IV/101) Dies reicht hin, um Gregor in seinen Raum zurückzutreiben 
(IV/102). Die Schwester ist es denn auch, die die Tür hinter Gregor "zudrückt, 
festriegelt und versperrt" (TV/103), ihn in völliger Dunkelheit und Bewegungslo- 
sigkeit zum "Verschwinden" (TV/103) verurteilt. 


Im Grunde ist die Erzählung hier an ihrem Ende angelangt. Der nun folgende 
Epilog, mit dem Kafka ja auch keineswegs zufrieden war, wirkt nicht nur des- 
halb spannungslos, weil die Perspektive der 'Einsinnigkeit' verlassen. worden 
ist”: auch die strenge Opposition /Innen/ vs. /Außen/ ist mit dem Tode Gregors 
funktionslos geworden, sie ist das Rückgrat von Die Verwandlung, und mit ih- 
rem Wegfall ist im Grunde auch die Erzählung beendet. Konsequenterweise teilt 
der Epilog nur noch mit, wie die einzelnen Figuren das Raummodell der "zwei 
Zimmer der elterlichen Wohnung und der Schwelle dazwischen" verlassen: zuerst 
sind es die Zimmerherren (TV/105), dann Gregors Leiche (IV/106), anschließend 
die Bedienerin ("Abends wird sie entlassen", IV/106) und endlich der Rest der 
Familie: 


Dann verließen alle drei gemeinschaftlich die Wohnung, was sie schon seit Monaten 
nicht getan hatten, und fuhren mit der Elektrischen ins Freie vor die Stadt. [...] Die 
größte augenblickliche Besserung der Lage mußte sich natürlich leicht durch einen 
Wohnungswechsel ergeben; sie wollten nun eine kleinere und billigere, aber besser 
gelegene und überhaupt praktischere Wohnung nehmen, als es die jetzige, noch von 
Gregor ausgesuchte war. (IV/107) 


Soweit hat es den Anschein, als ginge die Erzählung großenteils schlüssig in 
dem hier illustrierend skizzierten Raummodell auf, als werde hier eine starre, 
durch die Opposition /Innen/ vs. /Außen/ konstituierte räumliche Ordnung erfolg- 
n. ich gegen die Abweichungen und Grenzverletzungen eines Mutanten verteidigt. 
Doch gibt es, abgesehen von Gregors versuchsweisem Ausweichen in die Verti- 


m 7llr 'Binsinniltkoit" grundliClgend die Darstellungen von BEISSNER (1961). 
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kale, das den Bereich der bis jetzt als für Kafka zentral erkannten Raumkategori- 
en jedoch nicht eigentlich verläßt, einen weiteren 'dunklen Fleck ' in der Erzäh- 
lung, der besonderes Interesse verdient. Der einzige als solcher realisierte Aus- 
bruch Gregors aus seiner "Gefängnis/Festung" nämlich wird durch die M usik der 
Schwester veranlaßt, Gregor verläßt sein Zimmer ja "von dem Spiele angezogen": 


War er ein Tier, da ihn Musik so ergriff? Ihm war, als zeige sich ihm der Weg zu 
der ersehnten unbekannten Nahrung. Er war entschlossen, bis zur Schwester vorzu- 
dringen, sie am Rock zu zupfen und ihr dadurch anzudeuten, sie möge doch mit 
ihrer Violine in sein Zimmer kommen, denn niemand lohnte hier das Spiel so, wie 
er es lohnen wollte. (TV/98) 


Diese Stelle muß Anlaß sein, sich über die Funktion der Musik im Kontrast zu 
dem nicht nur hier zentralen Raummodell Rechenschaft zu geben, zumal bei 
einem Autor wie Kafirn, der nach eigenem Bekunden "vollständig, in einer nach 
meiner Erfahrung nach überhaupt sonst nicht vorkommenden Vollständigkeit un- 
musikalisch" (BM 79; 14.6.1920) war. Dieses Unmusikalischsein durchzieht als 
Konstante Äußerungen Kafkas über sich selbst aus allen Schaffensperioden. 
".. ich bin ganz unmusikalisch ..." (BF 92) schreibt er schon am 14.11.1912 an 
Felice, oder - dies möglicherweise schon eine Reminiszenz an Grillparzers Der 
arme Spielmann -: 


Wenn ich nur die Melodie des Liedes behalten könnte, aber ich habe gar kein musi- 
kalisches Gedächtnis, mein Violinlehrer hat mich aus Verzweiflung in der Musik- 
stunde lieber über Stöcke springen lassen, die er selbst gehalten hat, und die musika- 
lischen Fortschritte bestanden darin, daß er von Stunde zu Stunde die Stöcke höher 
hielt. (BF 103; 18.11.1912) 


Mit fast identischer Formulierung bezeichnet sich Kafka auch zehn Jahre später, 
in der Korrespondenz mit Milena, als "den Unmusikalischen" (BM 163; 27.7.19- 
20), ja, diese Eigenschaft scheint für ihn nicht so sehr ein Defekt, sondern viel- 
mehr geradezu ein zentral wichtiges Persönlichkeitsmerkmal zu sein: "... , eine 
gewisse Stärke habe ich, will man sie kurz und unklar bezeichnen, so ist es mein 
Unmusikalisch-Sein." (BM 136; 18.7.1920) 


Detailliertere Auskunft nun über die Natur dieses "Unmusikalisch-Seins" ist bei 
Kafka selten; am ehesten sind hier noch seine Äußerungen zu Grillparzers Der 
arme Spielmann ergiebig. Gegenüber Milena äußert er sich über die Novelle mit 
den folgenden Worten: "Ich schicke dir den armen Spielmann heute, nicht, weil 
er eine große Bedeutung für mich hat, einmal hatte er sie vor Jahren. Ich schicke 
ihn aber, weil er so wienerisch, so unmusikalisch, so zum Weinen ist, ..." (BM 
99; 5.7.1920) In dieser Briefstelle verdeckt die einleitende Bemerkung, die Erzäh- 
lung habe keine große Bedeutung mehr für ihn, Kafkas innere Betroffenheit. So 
sehr faszinierte ihn die Novelle und stieß ihn zugleich ab, daß er später - wieder 
an Milena - schreibt: 


Was Du über den armen Spielmann sagst, ist alles richtig. Sagte ich, daß er mir 
nichts bedcULct, so war es nur aus Vorsicht, weil ich nicht wußte, wie Du damit 
auskommen wurdest, dann auch deshalb weil ich mich der Geschichte schäme, so 
wio wenn ich sie selber gcschdcben hatte [...] untl besonders diese Art Musikaus- 
lIb,Iill ist doch cillO klill(liche Ilchcrliche Rrfindiing, geeignet clas MUdchen aufzurei- 
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zen, alles was sie im Laden hat im höchsten Zorn, an dem die ganze Welt teilneh- 
men wird, ich vor allen, der Geschichte nachzuwerfen, ...(BM 122; 13.7.1920) 


Was nun ist an der "Art der Musikausübung" in Grillparzers Novelle so "kläglich 
lächerlich", auf welche Weise wird hier "auf möglichst unmusikalische Weise 
vormusiciert" (BM 123; 13.7.1920)? Die Antwort auf diese Frage dürfte auch die 
Eigenart von Kafkas eigener, oft genug apostrophierter Unmusikalität erhellen, da 
ihm doch Der arme Spielmann in diesem Sinne ein paradigmatischer Text war. 
Was also fehlt dem Spiel des Geigers in der Novelle, was macht seine 'Musik' 
so stümperhaft? Der erste Eindruck des Erzählers ist: "...was er spielte, schien 
eine unzusammenhängende Folge von Tönen ohne Zeitmaß und Melodie." 
(GRILLPARZER 41) Später wird diese erste Beobachtung beim Anhören einer 
der "Improvisationen" des alten Mannes präzisiert: 


Ein leiser, aber bestimmt gegriffener Ton schwoll bis zur Heftigkeit, senkte sich, 
verklang, um gleich darauf wieder bis zum laut.esten Gellen empor zu steigen, und 
zwar immer derselbe Ton mit einer Art genußreichen Daraufberuhen wiederholt. 
Endlich kam ein Intervall. Es war die Quarte. Hatte der Spieler sich vorher an dem 
Klange des einzelnen Tones geweidet, so war nun das gleichsam wollüstige Schmek- 
ken dieses harmonischen Verhältnisses noch ungleich fühlbarer. Sprungweise gegrif- 
fen, zugleich gestrichen, durch die dazwischen liegende Stufenreihe höchst holperig 
verbunden, die Terz markiert, wiederholt. Die Quinte daran gefügt, einmal mit zit- 
terndem Klang wie ein stilles Weinen, ausgehalten , verhallend, dann in wirbelnder 
Schnelligkeit ewig wiederholt , immer dieselben Verhältnisse, die nämlichen Töne." 
(GRILLPARZER 46-47) 


- immer derselbe Ton, eine statische Tonfolge in ewiger Wiederholung, eine seri- 
elle Musik 'avant la lettre': diesem Musizieren fehlt allererst die linearzeitliche 
Komponente, der syntagmatische Zusammenhang. ”* Daß ein Musikstück nach 
einer bestimmten Ordnung in der Zeit ausgerichtet sein muß, scheint der Spiel- 
mann völlig zu ignorieren: 


Der Alte genoß, indem er spielte. Seine Auffassung unterschied hierbei aber schlecht- 
hin nur zweierlei, den Wohlklang und den Übelklang, von denen der erste ihn er- 
freute, ja entzückte, indes er dem letzteren, auch dem harmonisch begründeten, nach 
Möglichkeit aus dem Wege ging. Statt nun in einem Musikstücke nach Sinn und 
Rhythmus zu betonen, hob er heraus, verlängerte er die dem Gehör wohltuenden 
Noten und Intervalle, ja nahm keinen Anstand, sie willkürlich zu wiederholen, ..." 
(GRILLPARZER 48-49) 


Daß der linearzeitliche Zusammenhang als Syntagma konstitutiv ist für Musik, 
diese also ihre Existenz überhaupt letztlich aus der Zeit herleitet, dürfte in der 
Musikwissenschaft prinzipiell unbestritten sein”, wenn man sich auch nicht einig 
ist, mit welcher Ausschließlichkeit die Zeit zum etwa gar alleinigen Konstituti- 
nsfaktor für die Musik erhoben werden kann. Immerhin existiert als Komple- 
ment dieser essentiell zeitlichen Dynamik von Melodie und Rhythmus - demge- 
genüber aber immer sekundär und nie unabhängig von ihnen! - die paradigmati - 


w Diese Tatsache arbeitet auch SCHÄUBLIN gut heraus; vgl. v. a. p. 36. 


n, Vgl. vor allem die Darstellungen von SCfN'EIDER und WELLEK; vgl. auch V ERNON (133): 
"Tline ilsclf, in this sense, is 4 strncuire similar to @ musical piece, 48 Berggon and others have 
ntlled." 
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sehe Beziehung von Akkord bzw. Kontrapunkt: und ausschließlich auf diese 
zweite paradigmatische Beziehung der Gleichzeitigkeit, des musikalischen 'Ne- 
beneinander' konzentriert sich der Spielmann mit einer eben darum "unmusikali- 
schen" Ausschließlichkeit, läßt die Musik überhaupt erst ermöglichende linearzeit- 
liche Sukzession in seinem folgenden 'Programm' gänzlich außer acht: 


Die ewige Wohltat und Gnade des Tons und Klangs, seine wundertätige Übereinstim- 
mung mit dem durstigen, zerlechzenden Ohr, daß [...] der dritte Ton zusammen- 
stimmt mit dem ersten, und der fünfte desgleichen, und die Nota sensibilis hinauf- 
steigt wie eine erfüllte Hoffnung, die Dissonanz herabgebeugt wird als wissentliche 
Bosheit oder vermessener Stolz und die Wunder der Bindung und Umkehrung, 
wodurch auch die Sekunde zur Gnade gelangt in den Schoß des Wohlklangs." 
(GRILLPARZER 55) 


- ihm gerinnt die Zeit der Musik zu einem Raum, wird in einem architektoni- 
schen Bild faßbar, ist "ein ganzes Himmelsgebäude, eines ins andere greifend, 
ohne Mörtel verbunden, und gehalten von Gottes Hand" (ibid.). 


Mit Sicherheit hat sich nun aber dieser Musiker das denkbar ungeeignetste In- 
strument für die klangliche Realisierung seines Vorhabens ausgesucht: nur punk- 
tuell und unter Aufbietung beträchtlicher technischer Fertigkeiten kann auf der 
Violine diese Gleichzeitigkeitsbeziehung der Akkorde verwirklicht werden, dieses 
Instrument ist wie kaum ein anderes eben auf das zeitliche Nacheinander der 
Töne verwiesen. Eben deshalb dürfte die Wahl der Violine durch Grillparzer 
keineswegs zufällig erfolgt sein: Ist sie doch angetan, im Kontrast die eigentliche 
Natur der besonderen Unmusikalität des Spielmannes aufs Genaueste herauszuar- 
beiten - und sicher nicht ohne Grund tritt auch bei Kafka dieses 'Andere' der 
Musik vorwiegend in solchen Formen absoluten Nacheinanders auf, welche am 
ehesten auf ihre pure linearzeitliche Komponente reduzierbar sind: als Geigen- 
spiel oder -radikaler noch! - als Gesang. 


Doch gibt es in Grillparzers Erzählung ein zweites Element, das diese besondere 
Spielart der Unmusikalität noch klarer herausarbeitet und zugleich ein wichtiges 
Argumentationselement für die Erörterung der Zeit- bzw. Raumgebundenheit von 
'Text' darstellen kann: das seltsame Spiel des alten Mannes ist noch nicht einmal 
stümperhaft ausgeführte Musik, es ist - bei aller oberflächlichen Ähnlichkeit - im 
Grunde gar keine Musik: dieses Geigenspiel ist wesentlich und vor allem die 
Realisierung einer Schrift. Diese ist es recht eigentlich, die die Aufmerksamkeit 
des Erzählers auf sich zieht, und der dabei ins Blickfeld rückende Notentext 
weist nu n allerdings all jene paradigmatischen Gleichzeitigkeitsbeziehungen des 
Neben- und Beieinander auf, die der Spielmann hilflos in der ihm wesensmäßig 
völlig fremden Linearität des Geigenspiels zu bewahren sucht: 


Dabei war er ganz in sein Werk vertieft: die Lippen zuckten, die Augen waren starr 
auf das vor ihm befindliche Notenblatt gerichtet - ja wahrhaftig Notenblatt! Denn 
indes alle anderen, ungleich mehr zu Dank spielenden Musiker sich auf ihr Gedächt- 
nis verließen, hatte der alte Mann mitten in dem Gewühle ein kleines, leicht tragba- 
res Pult vor sich hin gestellt mit schmutiigen , 2.ergri ffenen Noten, die das in schönster 
Ordnlilig cllihttllßn mochten, was er SO außer allem Zusammenhange zu hören gab. 
lerMIC tIns Ingewl\hnliche tlicser Allsrlsi.lllig haue meine Aufmerksamkeit auf ihn 


g(W.AAUN =. (ORILLPART.IR 41) 
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Die Ordnung dieses Spiels basiert somit auf einer dem linearzeitlich strukturierten 
Syntagma der Tonfolge völlig fremden Struktur” ist gegründet auf das räumlich 
geordnete Verweissystem von 'Text'. Nur bei oberflächlichster Betrachtungsweise 
nämlich ist Schrift einfach in Analogie zur Linie der 'parole' als deren Aufzeich- 
nung zu verstehen. Was vielleicht einmal wesensmäßig als Äquivalent dieser 
'parole' konzipierbar gewesen sein mag, ist in seiner spezifischen Qualität alles 
andere als eine Repräsentation des gesprochenen Wortes.””’ 'Text' unterscheidet 
sich vielmehr vom gesprochenen Wort gerade dadurch, daß hier in einem räum- 
lich strukturierten Verweissystem die paradigmatischen Gleichzeitigkeitsbeziehun- 
gen des 'Nebeneinander', die in der 'parole' notwendig in die zeitliche Linearität 
des Syntagmas projiziert werden, in der Graphie als räumliches Modell eben 
auch auf der Ebene der Signifikanten wirksam werden können - als Extremfall 
dieser verräumlichten Signifikantenstruktur war in Kapitel zwei die Landkarte 
angesprochen worden. 


Scheinbar allerdings hat diese These von der spezifisch räumlichen Strukturiert- 
heit von 'Text' am allerwenigsten Gültigkeit für die Partitur, die Schrift der Mu- 
sik: dieser wird man, selbst wenn man dies bei einem Buch zu tun bereit sein 
sollte, kaum diese spezifische '"Text'-Qualität zusprechen wollen, sie erscheint 
wirklich ausschließlich als Funktion der Linie der Musik, als Repräsentation eines 
eichenflusses, in den sie vom Spielenden wieder aufgelöst werden muß. Un9 eben 
hier wird das wesentlich Unmusikalische am Vorgehen des Spietmanns in seiner 
Monstrosität erneut sichtbar: bei ihm findet eben jene Emanzipation des Textes der 
Partitur statt, die in der Musikausübung am allerwenigsten ihre Be- rechtigung hat. 
Nicht nur erscheint sein von keinerlei Zeitkontinuität getragenes Geigenspiel nur 
als Realisat von 'Text', er ist auch außerstande, die Linie einer gesungenen 
Melodie, wie das Lied Barbaras eine ist, ohne Rekurs auf den No- tentext zu 
reproduzieren: "... mit dem Nachspielen ging es aber gar nicht so leicht. Ich hatte 
das Lied nämlich nicht in Noten." (GRILLPARZER 55)” So ister denn auch 
erstaunt über das "natürliche ingenium" Barbaras (GRILLPARZER 
59), als diese ihm über das Lied mitteilt: "Ich hörte es singen, und da sang ichs 
nach." (ibid.) Gänzlich unvorstellbar ist es ihm, daß das Mädchen gar viele Lie- 
der beherrscht - "Alle ohne Noten" (ibid.). Bei der Beschreibung des ihm so am 
Herzen liegenden Liedes nimmt er daher seine Zuflucht auch wieder zu einer 
räumlichen Figur, da schon der Schrift-Raum des Textes nicht greifbar ist: "Es 
ist gar so schön, erklärte ich mich. Steigt gleich anfangs in die Höhe, kehrt dann 
in sein Inwendiges zurück und hört ganz leise auf." (ibid.) 


"" vgl. GRILLPARZER 44-45. 
7 vgl. hierzu insbesondere DERRIDA 1967. 


8 Wie sehr der Spielmann dem Schriftsy stem verhaftet ist, wird auch - unabhängig von der 
Musik, dieses Thema jedoch vorbereitend - zu Beginn der Binnenerzählung deutlich ausgedrückt: "Ich 
kflIm nnn in die Kanzlei unter die Abschreiber. Da war ich recht an meinem Platze. Ich habe immer 
dus Schreiben mit Lust getrieben, und noch jetzt weiß ich mir keine angenehmere Unterhaltung, als 
‚nit guter Tinte auf gutem Papier Haar- und Schauenstriche an einander zu f!lgcn zu Worten oder auch 
nur W 'BJelISIlIbCll. Musiknuten sind nun gar Obcnius schön. Damals <fachte ich aber uoch ml keine 
Musik." (GRILLI"ARZF{ 53) 
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Das ist es wohl, was Kafka andeuten wollte, als er die Erzählung als "unmusika- 
lisch" bezeichnete: diese 'Musik', die eben ihre eigentlich musikalische Qualität, 
das Verfließen in der Zeit, verleugnet, darf mit Recht als Schlüssel auch für Kaf- 
kas eigene "Unmusikalität" angesehen werden.?®° Mit am deutlichsten findet sich 
dieser Aspekt in der folgenden Tagebucheintragung ausgesprochen : 


Das Wesentliche meiner Unmusikalität, daß ich Musik nicht zusammenhängend 
genießen kann, nur hie und da entsteht eine Wirkung in mir, und wie selten ist die 
eine musikalische. Die gehörige Musik zieht natürlich eine Mauer um mich, und 
meine einzig dauernde musikalische Beeinflussung ist die, daß ich, so eingesperrt, 
anders bin als frei. (T 139; 13.12.1911) 


Wird Kafkas "Unmusikalischsein" in dieser Weise begriffen als wesentlich im 
Zusammenhang mit seiner Konzeption von 'Welt' in räumlichen Modellen ste- 
hend, so wird auch deutlich, wie das Violinspiel der Schwester in Die Verwand- 
lung einzuordnen ist. Es ist nämlich nicht ohne Bedeutung, daß Gregor selbst 
ausdrücklich - zumindest, was seinen Zustand vor der 'Verwandlung' angeht - 
den 'Unmusikalischen' zugerechnet wird ®! wenn es von ihm heißt, er habe die 
Schwester, "die zum Unterschied von Gregor Musik sehr liebte" (TVn9) auf das 
Konservatorium schicken wollen. Gregors Gefangenschaft in dem bedrückend 
starren Raummodell der Erzählung wird nun durch den Einbruch eben jenes 'An- 
deren’ der Musik nicht nur im Raum geöffnet: seine Existenz ohne Zukunft und 
Vergangenheit, der Zeitdimension beraubt im Raum der elterlichen Wohnung, 
fixiert auf jene ominöse "Schwelle", erhält mit dem Erklingen der Musik wenig- 
stens für einen Moment einen Zeitaspekt, als sich Gregor eine - allerdings dann 
wieder grotesk auf den Raum seines Zimmers fixierte - Zukunft mit der Schwe- 
ster ausmalt : 


'"" Etwas Ähnliches hat wohl ADORNO im Auge, wenn er schreibt: "Sie [Kafkas Bilderwelt] 
beruht auf dem strikten Ausschluß alles Musikalischen im Sinne des Musikähnlichen, dem Verzicht 
auf die antithetische Abwehr des Mythos; Kafka ist, Brod zufolge, nach den üblichen Begriffen unmu- 
sikalisch gewesen." (Aufzeichnungen 346) In der Folge jedoch scheinen mir ADORNOs Ausführungen 
nicht mehr mit den von ihm genannten Texten vereinbar: "Und diese Askese beschenkt ihn mit der 
tiefsten Beziehung zur Musik an Stellen wie jenem Gesang des Telephons im 'Schloß', der Musikwis- 
senschaft aus den 'Forschungen eines Hundes’ und in einer der letzten vollendeten Erzählungen , 
'Josephine' . Indem seine spröde Prosa alle musikalischen Wirkungen verschmäht, verfährt sie wie 
Musik." (ibid.) 


”° Das räumliche Modell des Mauer-Kreises, in das Kafka hier Musik faßt, deren syntagmati- 
schen, "zusammenhängenden" Aspekt er nicht "genießen" kann, nimmt er wenig später nochmals auf: 
"Ich kann mich von jet zt an bei Musik nicht mehr langweilen . Diesen undurchdringlichen Kreis, der 
sich mit der Musik bald um mich bildet, versuche ich nicht mehr zu durchdringen, wie ich es früher 
nutzlos tat, hüte mich auch, ihn zu überspringen, was ich wohl imstande wäre, sondern bleibe ruhig 
bei meinen Gedanken , die in der Verengung sich entwickeln und ablaufen, ohne daß störende Selbst- 
beobachtung in dieses langsame Gedränge eintreten könnte." (T198; 17.3.1912) 


=! Hier ist die innere Verwandtschaft der beiden 'Unm usikalischen' aus Die Verwandlung und 
Der arme Spielmann zu betonen. Tatsächlich scheinen sie nämlich über dies Unmusikalischsein auch 
eine besondere Fremdheit der Lincmzeit gegenüber gemeinsam zu haben. Sagt doch der Spielmann 
von sich: "Ich habe keine Geschichte" (49) - und war doch oben darauf hingewiesen worden, wie 
Kafkij$ Rılcfstellce vou jeucm anonymen Griechen, der ohne "historische Existenz" auf "zwei Zimmer 
<ler elterlichen Wnhnung ttftet nie Tlirschwelle zwischen ihllell" beschrtliikt ist, die Situation Gregor 
SAmsns CXHkI DCChrCihl. 
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Er wollte sie nicht mehr aus seinem Zimmer lassen, wenigstens nicht, solange er 
lebte; seine Schreckgestalt sollte ihm zum erstenmal nützlich werden; an allen Türen 
seines Zimm ers wollte er gleichzeitig sein und den Angreifern entgegenfauchen; die 
Schwester aber sollte nicht gezwungen, sondern freiwillig bei ihm bleiben; sie sollte 
neben ihm auf dem Kanapee sitzen, das Ohr zu ihm herunterneigen, und er wollte 
ihr dann anvertrauen , daß er die feste Absicht gehabt habe, sie auf das Konservatori- 
um zu schicken, und daß er dies, wenn nicht das Unglück dazwischengekommen 
wäre, vergangene Weihnachten - Weihnachten war doch wohl schon vorüber? - allen 
gesagt hätte, ohne sich um irgendwelche Widerreden zu kümmern. (IV!98-99) 


In dieser Stelle von Die Verwandlung also erscheint die Zeit-Kunst der Musik 
als momentweise Erlösung aus einem diktatorischen Raum, als Ou-Topia im 
wahrsten Wortsinne: als Nicht-Ort, Negation des Raumes. Diese Opposition von 
Klang und Raum ist für Kafka zentral und durchzieht das gesamte Werk - verän- 
derlich aber sind die Wertungen, die die beiden Pole dieser Opposition erfahren. 


So handelt etwa die Erzählung Josefine, die Sängerin oder Das Volk der Mäuse 
von einer 'Musik ', die im Grunde keine ist ("Ist es denn überhaupt Gesang? Ist 
es nicht vielleicht doch nur ein Pfeifen?", IV/201) und allein deshalb eben dem 
"ganz unmusikalischen"(IV/201)” Volk der Mäuse erträglich ist. In diesem Mäu- 
sevolk, das bezeichnenderweise "keine Geschichte treibt" (IV/216), ist Musik nur 
als Nicht-Gesang tolerabel: "Ist es ihr Gesang, der uns entzückt oder nicht viel- 
mehr die feierliche Stille, von der das schwache Stimmchen umgeben 
ist?" (IV/203) 


Selbst eine solche Musik jedoch, die "letztlich nur als Erlebnis der Stille" be- 
sclu-ieben werden kann, als "Abwesenheit von Musik" (NEUMANN 1985, 6), 
muß unter dem Mäusevolk Episode bleiben: 


Josefine [...] wird fröhlich sich verlieren in der zahllosen Menge der Helden unseres 
Volkes, und bald, da wir keine Geschichte treiben, in gesteigerter Erlösung vergessen 
sein wie alle ihre Brüder. (TV/216) ... mit ihrem Hingang wird die Musik - wer weiß 
wie lange - aus unserem Leben verschwinden. (IV/201)'" 


In vergleichbarer Weise erscheint auch etwa an der folgenden Stelle in Das 
Schloß der aus dem Telephon dringende Gesang als das natürliche Komplement 
des sich allen ordnenden Kategorien entziehenden Raumes des Romans: 


Aus der Hörmusch el kam ein Summen, wie K. es sonst beim Telephonieren nie 
gehört hatte. Es war wie wenn sich aus dem Summen zahlloser kindlicher Stimmen 
- aber auch dieses Summen war keines, sondern war Gesang fernster, allerfernster 
Stimmen - wie wenn sich aus diesem Summen in einer geradezu unmöglichen Weise 


"vgl. auch die beiden folgenden Zitate: "Damit hängt wohl auch unsere Unmusikalität zusam- 
men; wir sind zu all für Musik, ihre Erregung, ihr Aufschwung paßt nicht für unsere Schwere, ..." 
(1 V/209). "Es gibt niemanden, den ihr Gesang nicht fortreißt, was umso höher zu bewerten ist, als 
Ilnscr Geschlecht im ganzen Musik nicht liebt. Stiller Frieden ist uns die liebste Musik ..." (TV/200) 


"" Zu diesen ZusammenhUngen auch mit Bezug auf die Forschuflgefl eifleS Hufldes sehr einlcuch- 
Ion! NEUMANN (1985, 4-7); "Musik" wird dort zwar in ein anderes kritisches Paradigma eingeordnet 
'7.cichen' vs. 'Natur'), dies scheint jedoch mit der hier gewllhltcn Perspektive keineswegs un vereinbar. 
Auch nas Srllwillln der Sirenen wird dort Obcerl.cugend als in diesem Sinne fUr Kafimm charakteri- 
Nlische Nich!-Mlisik ACdelllel. 
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eine einzige hohe aber starke Stimme bilde, die an das Ohr schlug so wie wenn sie 
fordere tiefer einzudringen als nur in das armselige Gehör. K. horchte ohne zu tele- 
phonieren, den linken Arm hatte er auf das Telephonpult gestützt und horchte so. 
(S 36)" 


Ja, dieses Rauschen des Telephons, das vom Ortsvorsteher auch ausdrücklich in 
die Nähe der Musik gerückt wird ("so etwa wie ein Musikautomat, mehr ist es 
auch nicht"; S 115-16), ist vielleicht überhaupt das einzig verläßliche, was der 
Topo-Graph aus dem Schloß erfährt, in das Zeichenäquivalent des Ordnungsrau- 
mes, die Landkarte, allerdings nicht überführbar: "Nun ist aber dieses Rauschen 
und dieser Gesang das einzige Richtige und Vertrauenswerte, was uns die hiesi- 
gen Telephone übermitteln, alles andere ist trügerisch." (S 116)” - so der Orts- 
vorsteher. 


Von einem ähnlichen Rauschen, das er - "wortloser Gesang" - als Musik be- 
greift, berichtet Kafka in einem Brief Felice: 


Wie gestern z. B., wo ich im Traum zu einer Brücke oder zu einem Quaigeländer 
hinlief, zwei Telephonhörmuscheln, die dort zufällig auf der Brüstung lagen, ergriff 
und an die Ohren hielt und nun immerfort nichts anderes verlangte, als Nachrichten 
vom "Pontus" zu hören, aber aus dem Telephon nichts und nichts zu hören bekam, 
als einen traurigen, mächtigen , wortlosen Gesang und das Rauschen des Meeres. Ich 
begriff wohl, daß es für Menschenstimmen nicht möglich war, sich durch diese Töne 
zu drängen, aber ich ließ nicht ab, und ging nicht weg. (BF 168; 22./23.1.1913) 


Gemeinsam ist diesem Rauschen und dem "Summen", das K. vernimmt, nicht 
nur die Tatsache, daß beide "Gesänge" kaum zu begreifen, analytisch-rational 
nicht konzipierbar sind, sondern vor allem, daß sie vom Telephon übertragen 
werden. Durch die Assoziation mit diesem Kommunikationsweg, von dem Kafka 
zugleich fasziniert und abgestoßen war, wird die Musik nun, abgesehen von ihrer 
oben angesprochenen wesensmäßig begründeten Opposition zur Raumkategorie, 
auf einer weiteren Ebene mittel bar als dem räumlichen Modell von 'Welt ' fremd 
konzipiert. In einem vielzitierten Brief an Milena spricht Kafka vom Kampf der 
"Menschheit" gegen die "Gespenster", die einer der 'Tele-Kommunikation' anver- 
trauten Botschaft gleichsam das Mark aussaugen: 


[Die Menschheit] hat, um möglich st das Gespenstische zwischen den Menschen 
auszuschalten und den natürlichen Verkehr, den Frieden der Seelen zu erreichen, die 
Eisenbahn , das Auto, den Aeroplan erfunden, aber es hilft nichts mehr, es sind of- 
fenbar Erfindungen, die schon im Absturz gemacht werden, die Gegenseite ist soviel 


"" Daß es Kallca auf den tatsächlichen Musikcharakter dieses Summens ankam und er nicht etwa 
einen metaphorisch en Kontext im Auge hatte, wird auch durch die Tatsache belegt, daß (vgl. Syar 
149) ein Ansatz zu wie statt war an der Stelle "sondern war Gesang" aufgegeben wurde! 


'"'" An dieses "Rauschen" erinnert ein ebenfalls nicht lokalisierbares "Dröhnen" in Fürsprecher : 
"Über alle Einzelheiten hinweg erinnerte mich am meisten an ein Gericht ein Dröhnen, das unaufhör- 
lich aus der Ferne zu hören war, man konnte nicht sagen, aus welcher Richtung es kam, es erfüllte 
so sehr alle Rllumc, dal\ man annehmen konnte, es komme von überall oder, was noch richtiger 
schien, gerade der Ort, wo man zufllllig siand, sei der eigentliche Ort dieses Dröhnens, aber gewiß 
war das eine Tllll$Chling, denn es kf.IIn nus der Ferne." (V/I(.l) » auch dieses Geräusch soll charakteri- 
slisch flir aiuc I1lNlilulioll sein ("cülllllirir mich u mcisicn nn ein Gerichl"), von dort her erglibe sich 
Int\glicherwl.lisc Ililie I1llfstihhlflr iche IIIlllGlce W Alr I'mu:fl. 
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ruhiger und stärker, sie hat nach der Post den Telegraphen erfunden, das Telephon, 
die Funktelegraphie. Die Geister werden nicht verhungern, aber wir werden zugrun- 
degehn. (BM 316; Ende März 1922) 


Besieht man diese Gegenüberstellung näher, so fällt auf, daß auf der Seite des 
"natürlichen Verkehrs" Erfindungen stehen, die sozusagen mit dem Raum rech- 
nen, die den Körper aus einer Position in eine andere versetzen, während auf der 
"Gegenseite" Kommunikationsformen stehen, die räumliche Distanz ignorieren 
und letztlich annihilieren, die durch die beliebige Kommunizierbarkeit der Bot- 
schaften unabhängig von der räumlichen Position der "Seelen" mit der Ausschal- 
tung der Körperlichkeit und der Distanz zwischen den Körpern endlich auch die 
Konzeption von 'Welt' als Raum obsolet erscheinen lassen .”Indem die Techni- 
ken der Teleommunikation, insbesondere aber das zu alledem noch an das line- 
arzeitliche Syntagma der Stimme gebundene Telephon, "Welt' als "menschlich 
beschränkten Raum" vernichten, werden sie zu beängstigenden, bedrohlichen Er- 
scheinungen: 


Ein Funke trägt die menschliche Stimme im Nu um die Erde. Wir leben nicht mehr 
in menschlich beschränkten Räumen, sondern auf einem kleinen, verlorenen Stern, 
umgeben von Milliarden großer und kleinerer Welten. Der Weltraum tut sich auf wie 
ein Rachen. In seinem Schlund verlieren wir jeden Tag mehr und mehr von unserer 
persönlichen Bewegungsfreiheit. (JANOUCH 113) 


Indem nun der Gesang an den beiden oben zitierten Stellen derart konsequent 
dieser Technik des Telephons zugeordnet ist, erscheint die Wertung der beiden 
Pole in der strukturell unveränderten Opposition Musik (qua Linearzeit) vs. Raum 
gegenüber der Verwandlung genau verkehrt: was dort 'Erlösung' aus der Gefäng- 
nis-Festung andeutete, utopisches Potential war, erscheint nun an der Seite des 
Telephons, beängstigend, lebensbedrohlich gar. 


An die Wurzel dieser Angst, die mit Musik verbunden sein kann, gelangt man 
jedoch erst, wenn man den Bereich der Klänge und Geräusche, letzte Redukti- 
onsformen von Musik gleichsam *”,in Augenschein nimmt, den Bezirk des gänz- 
lich unstrukturierten 'Lärms', der die Stille des Raums gründlich vernichtet, das 
Schreiben selbst, das an diese Stille gekoppelt ist, bedroht, und daher wohl für 
Kafka geradezu "das Grauen der Welt" verkörpert: 


.. aber es war doch das Grauen der Welt. [...] Was für ein schreckliches stummes 
lärmendes Volk das ist. Um zwei Uhr wurde ich durch ein Rascheln bei meinem 
Bett geweckt und von da an hörte es nicht auf bis zum Morgen. Auf die Kohlenkiste 
hinauf, von der Kohlenkiste hinunter, die Diagonale des Zimmers abgelaufen, Kreise 
gezogen, am Holz genagt, im Ruhen leise gepfiffen und dabei immer das Gefühl der 
Stille, der heiml ichen Arbeit eines gedrückten proletarischen Volkes, dem die Nacht 
gehört. Um mich gedanklich zu retten, lokalisierte ich den Hauptlärm beim Ofen, 


»„ Was wohl hätte Kafirn erst gesagt zu dem Einbruch der "Gegenseite" in den "natürlichen 
Vorkehr", wie ihn das Autotelephon oder die seit einiger Zeit in Intercity-Zügen installierten Fernspre- 
chor aggrossiv verkörpern? 


„ In diesem I3rlebnis der "Mtlusenacht" in Zürau (das Kafka auch in mehreren Riefen wieder 
mlIJgrei ft) rtlln'l.e nuch ein Anstoß flIr die Entstehung der Josefir,e-Erzil hlung greifbur sein; rnan achte 
insIx:sontl<Irc auf Nic formulicrung "sluinlllcs I!Innondes Volk". 
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den die Länge des Zimmers von mir trennt, aber es war überall, am schlimmsten, 
wenn einmal ein ganzer Haufen irgendwo gemeinsam hinuntersprang . Ich war gänz- 
lich hilflos, nirgends in meinem ganzen Wesen ein Halt, aufstehn, anzünden wagte 
ich nicht ... (B 198; Mitte November 1917 an Weltsch)””* 


Dunkelheit und Lärm in dieser Kombination versetzen Kafka in einen Zustand 
von "Ekel und Traurigkeit"; was jedoch an ihr eigentlich beängstigend ist, wird 
durch die Wahl des Mittels deutlich, das Kafka als Antidot einzusetzen sucht: 
"Um mich gedanklich zu retten, lokalisierte ich den Hauptlärm beim Ofen.,..." 
Hier erscheint relativ explizit eine Opposition von 'Lärm' und Raum/Innen, die 
in Kafkas gesamtem Werk bestimmend ist. Ein frühes Zeugnis dieser Lärmphobie 
Kafkas, die immer mehr war als bloß das übliche Gestörtsein durch Lärm, ist 
eine seiner ersten Veröffentlichungen, Großer Lärm, die auf einer mit den fol- 
genden Worten einsetzenden Tagebucheintragung basiert: 


"Ich will schreiben, mit einem ständigen Zittern auf der Stirn. Ich sitze in meinem 
Zimmer im Hauptquartier des Lärms der ganzen Wohnung . Alle Türen höre ich 
schlagen ..." (T 104; 5.11.1911) 


Dieser Lärm, gekoppelt zudem mit dauerndem Öffnen und Schließen der Türen, 
zerstört die Stille und damit die Funktionstüchtigkeit des /Innen/, des Schreib- 
Raumes, auf dessen Strukturiertheit, Geordnetheit und Stille Kafka so sehr an- 
gwiesen war: 


Ich dachte unabhängig von der Lage und dem Aussehn des Zimmers zu sein. Aber 
das bin ich nicht [...] ich kann zwar nicht angeben, was für ein Teil des Elends dem 
Zimmer anzurechnen ist, aberes kann nicht wenig sein ... (BF 630-31; 21.3.1913) 


Bricht der Lärm, insofern er als akustisches Phänomen an den Verlaufsaspekt 
gebunden ist und damit bezogen auf den Raum einen ähnlichen Status hat wie 
die Musik, in Kafkas mühsam und provisorisch konservierten Innen-Raum ein, 
manifestiert sich die damit verbundene existentielle 'Störung' in Beschreibungen 
von grotesk übersteigernder Lebendigkeit, die in den Briefen und Tagebüchern 
überaus häufig sind: 


Damit ich aber nicht übermütig werde, trampell mir in einem (leeren, nichtvermiete- 
ten! !) Atelier bis abend jemand mit schweren Stiefeln hin und her und hat dort 
irgendeinen im übrigen zwecklosen Lärmapparat aufgestellt, der die Illusion eines Ke- 
gelspiels erzeugt. Eine schwere Kugel rollt schnell geschoben über die ganze Länge 
der Zimmerdecke, trifft in der Ecke auf und rollt schwerfällig krachend zurück. (BF 
631; 21.3.1913) 


Ähnlich, und grauenvoller noch, als geradezu irrsinnig übersteigerte diabolische 
Folter: 


In meinem Zimmer allerdings, dort lärmt wahrscheinlich die Hölle, hinter der rechten 
Wand werden scheinbar Baumslämme abgelagert, man hört, wie der Stamm im 
Wagen gelockert wird, dann wird er gehoben, er seufzt wie etwas Lebendiges, dann 
ein Krach, er fällt und die ResonaJ17, des ganzen verfluchten Betonhauses nimmt sich 
seiner an . Über dem Zi mmer au feiern Borten schnurrt die Maschinerie des Aufzugs 


"lt Ikr vuldlfAlllilirhleil Pllssilllu Idih dtr Ind Sıll 
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und hallt durch die leeren Bodenräume. [...] Unter mir ist ein Kinder- und Gesell- 
schaftszimmer, bei Tag schreien und laufen die Kinder, immer wieder flötet irgend- 
wo eine Tür, die aufgerissen wird, das Kindermädchen will i9rerseits durch Schreie 
Ruhe erzwingen, am Abend schwatzen die Erwachsenen durcheinander, als hätten sie 
unten jeden Tag ein Fest. (BF 632; 5.4.1915)" 


Daß hier die Tür "flötet", weist nun schon darauf hin, daß eben auch die Musik, 
der in der Opposition zum Raum nur in Ausnahmefällen wie in Die Verwand- 
lung ein utopisches Potential zugeschrieben wird, in der Regel eben exakt den 
Status eines 'Lärms' hat, wie an der folgenden Stelle besonders deutlich wird: 


.. wie ich dies alles überlege, fängt auf einem von irgendeinem Teufel aufgestellten 
Klavier in der Nachbarwohnung irgendein Teufel mit Macht zu spielen an, daß es in 
der eng\)n Wohnung widerhallt. Nichts fürchte ich mehr als Musik um die Wohnung 
herum. (BF 572, 7.5.1914 an Grete Bloch)" 


Dieser Einbruch der Zeit als pures Geräusch, Lärm oder Musik, war für Kafka 
das absolut 'Andere', seiner - durch räumliche Grundmuster konstitutierten - 
Konzeption von 'Welt' radikal Fremde und Feindliche, das ihn bedrohte und 
faszinierte, wie ein Sirenengesang: 


Der Lärm hat auch etwas Fascinierend-Betäubendes; wenn ich - ich habe glückli- 
cherweise manchmal zwei Zimmer zur Auswahl -in dem einen Zimmer sitze und, 
so wie Du es auch beklagst, einer Säge gegenüber sitze, die zeitweise erträglich ist, 
dann aber, wenn sie die Kreissäge arbeiten läßt, in der letzten Zeit geschieht das 
fortwährend, einen das Leben zu verfluchen zwingt, wenn ich dann in diesem Un- 
glückszimmer sitze, kann ich nicht fort ...(B 388; Anf. Juli 1922 an Weltsch) 


Antipode dieses Lärms, ewiger, unerreichter Traum Kafkas, ist die 'Stille': 


Wie habe ich mich gestern nach Stille gesehnt, nach vollkommener, undurchdring- 
licher Stille. Glaubst Du, daß ich sie jemals haben werde, solange ich Ohren zum 
Hören und einen Kopf habe, der den unentbehrlichen Lärm des Lebens selbst voll- 
führt. Ich glaube die Stille weicht mir aus, wie das Wasser vor dem an den Strand 
ausgeworfenen Fisch. (BF 691-92; 8.9.1916) 


Inwiefern diese 'Stille' unverzichtbares Komplement des Versuches ist, eine Ord- 
nung im Raum zu etablieren, wie andererseits Lärm/Musik qua linearzeitlich be- 
stimmter Verlauf, als Geräusch, in das komplexe räumliche Modell als "Feind" 


""" Kafkas verzweifelte Abwehr gegen diesen Lärm veranlaßt sogar eine in der deutschen Literatur 
vielleicht einzigartige Würdigung von "Ohropax" (BF 632; 5.4.1915) 


"Eine andere Stelle, an der Musik und Lärm de facto gleichgesetzt sind, ist die folgende Passa- 
r.e au s Das Schloß , die die Szene zwischen Sortini und Amalia an der Feuerspritze vorbereitet: "Es 
wur freilich ein entsetzlicher Lärm damals, nicht nur wie es sonst bei Festen ist; das Schloß hatte 
n!Im li ch der Feuerwehr auch noch einige Trompeten geschenkt, besondere Instrumente, auf denen man 
lnit der kleinsten Kraftan strengung, ein Kind konnte das, die wildesten Töne hervorbrin gen konnte [...] 
; war schwer, die Sinne dabei zusammenzuhalten ..." (S 299) Es ist im übrigen sicher von Bedeu-| 
Lig, daß gerade dieser Lärm die fatale punktu elle Berührung von Dorf- und Schloßbereich in derll 
ogegnung von Amalia und Sortini begleitet, ein solches Verschwimm en ansonsten distinkter Bereiche v 
ielleicht sogar überhaupt erst möglich macht. Heranzuziehen wäre auch die folgende verwandte Stelle 
uuN Der Verschollene: "Als er in Clayt9n ausstieg, hörte er gleich den Lllrm vieler Trompeten. Es wari 
n wirrer Ulrm, die Trompeten wurcn nicht gegeneinander abgestimmt, es wurde rilcksich Llos gcbla- 


ii," (V 389) 


einbrechen und letztlich zu dessen Zerstörung führen: davon handelt die Erzäh- 
lung Der Bau. 
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4.5. Der Bau 


Die in der Entwicklung des Werkes zunehmende Enge und Dunkelheit der Räu- 
me bei Kaflca ist schon von FIECHTER überzeugend herausgearbeitet worden. Es 
ist, als folge Kafkas Schreiben einer Linie ähnlich der, die der Affe Rotpeter in 
Ein Bericht für eine Akademie beschreibt: 


War mir zuerst die Rückkehr, wenn die Menschen gewollt hätten, freigestellt durch 
das ganze Tor, das der Himmel über der Erde bildet, wurde es gleichzeitig mit 
meiner vorwärtsgepeitschten Entwicklung immer niedriger und enger; wohler und 
eingeschlossener fühlte ich mich in der Menschenwelt; der Sturm, der mir aus mei- 
ner Vergangenheit nachblies, sänftigte sich; heute ist es nur ein Luftzug , der mir die 
Fersen kühlt; und das Loch in der Feme, durch das er kommt und durch das ich 
einstmals kam, ist so klein geworden , daß ich, wenn überhaupt die Kräfte und der 
Wille hinreichen würden, um bis dorthin zurückzulaufen, das Fell vom Leib mir 
schinden müßte, um durchzukommen. (TV/139) 


Hat hier die zunehmende Ausweglosigkeit und räumliche Enge durchaus noch 
'gemütlichen' Charakter, so wird in der Kleinen Fabel das Bedrohliche dieser 
wachsenden Beengtheit deutlich: 


"Ach" , sagte die Maus, "die Welt wird enger mit jedem Tag. Zuerst war sie so breit, 
daß ich Angst hatte, ich lief weiter und war glücklich , daß ich endlich rechts und 
links in der Feme Mauem sah, aber diese langen Mauem eilen so schnell aufeinan- 
der zu, daß ich schon im letzten Zimmer bin , und dort im Winkel steht die Falle, in 
die ich laufe." - "Du mußt nur die Laufrichtung ändern", sagte die Katze und fraß 
sie. (V/91) 


Die Kleine Fabel wird von PASLEY/WAGENBACH auf Ende 1920 datiert. In 
den mit diesem Jahr einsetzenden letzten vier Lebensjahren Kafkas nun beginnen 
sich Andeutungen dieser zunehmend als beängstigend empfundenen Einge- 
schränktheit in der Horizontalen zu häufen, der Bereich der Opposition von /In- 
nen/ vs. /Außen/ wird zunehmend zum Bezirk der Immobilität. So schreibt Kafka 
etwa im Juli 1922 anläßlich einer unterbliebenen Reise nach Georgental an Ro- 
bert Klopstock: "Nun es gibt kein Ausweichen, in die Fläche nicht." (B 394) In 
4.2. war gezeigt worden, wie die charakteristische Vertauschung, Verunklarung 
der einfachen räumlichen Grundmuster bei Kaflca vor allem die horizontale Op- 
position von /Innen/ vs. /Außen/ tangierte, die Vertikale mit den Polen /Oben/ 
und /Unten/ hingegen weitgehend unangetastet blieb. Diese vertikale Achse war 
gar in dem proteisch-aporetischen Raummodell von Das Schloß als einzig schein- 
bl verläßliche Konstante verblieben. In dem Maße nun, wie in den späten Jah- 
ren die Horizontale mehr und mehr sich als auswegloser Bezirk darstellt, begin- 
nen sich parallel dazu die Schreibfiguren eines Ausweichens in die Vertikale, 
Itach Unten zu mehren. Es ist, als drängte sich nun ein Gedanke mehr und mehr 
Inden Vordergrund, der sich schon 1917 in einem Brief an Brod angedeutet 
findet: "Mein Wille geht auch nicht geradezu aufs Schreiben. Könnte ich mich 
wie die Fledermaus durch Graben von Löchern retten, würde ich Löcher graben." 
ß 179; Anfang Oktober 1917 an Brod) 


187 


Ende 1923 dann’" findet der letzte großangelegte Versuch Kafkas, ein komplexes 
Raummodell als Garanten von Ordnung und Identität schreibend zu realisieren 
seinen Niederschlag in dem "schreibenden Löchergraben" von Der Bau. In gewis- 
ser Hinsicht stellt diese Erzählung - zusammen mit dem ungefähr gleichzeiti g 
entstandenen Roman Das Schloß, der ihr nicht nur zeitlich nahesteht24 ' - die 
Apotheose der schreibenden Konzeption von 'Welt' als Raum’ im Werk Kafkas 
dar”, und zwar auch, insofern sie die Unmöglichkeit thematisiert, schreibend ein 
komplexes, homogenes Raummodell zu etablieren, Identität aus dieser Struktur 
heraus zu konstitutieren und zu stabilisieren. Die Niederschrift der Erzählung 
erscheint zudem als das Resultat einer mehrjährigen gedanklichen Beschäftigung 
mit dem ihr zugrundeliegenden Projekt eines Ausweichens in die Vertikale, wie 
dies oben schon angedeutet wurde. Vielleicht der deutlichste Hinweis auf den 
Kern der Erzählung, die Verschiebung des Raummodells in der Vertikalen nach 
Unten ist das folgende Fragment, von PASLEY/WAGENBACH auf Sommer 
1922 datiert: "Was baust du?- Ich will einen Gang graben. Es muß ein Fort- 
schritt geschehn. Zu hoch oben ist mein Standort." (VV/280) 


Zweifellos hatte das Raummodell der Erzählung und das Motiv des Tieres im 
Bau für Kaflca auch autobiographische Konnotationen °*3, wenngleich sich daraus 
nicht die Berechtigung für eine großangelegte Reduktion des Gesamttextes auf 
ein biographistisches Muster ablesen läßt”*, ebensowenig wie die Möglichkeit , 
die Geschichte "fast allegorisch" als Bewertung der eigenen literarischen Produk- 
tion durch Kafka zu lesen?” als ein tatsächliches Interpretationsäquivalent des 
Textes genommen werden sollte. Immerhin finden sich in Kafkas Äußerungen 
zur eigenen Person aus dieser Zeit immer wieder Anklänge an die Zentralmotivik 
von Der Bau. So schreibt er etwa in einem Brief an Milena, in der aus ihrer 
Absage eines geplanten Treffens resultierenden Enttäuschung : "Am Ende macht 
man schon wieder neue Gänge, man, alter Maulwurf." (BM 199; 4./5.8.1920). 
Überhaupt sah sich Kafka in der Beziehung zu Milena als "Waldtier" (BM 276; 
14.9.1920), das jedoch "kaum im Wald", vielmehr "irgendwo in einer schmutzi- 
gen Grube" lag und diese verließ, indem er ihr näherkam. Doch wird dies in 
dem betreffenden Brief als "Verirrung" ähnlich dem Verlassen des Baus gedeutet, 
der Weg führt Kafka - wie auch das Tier - zurück ins Dunkel des Baus: 


?° Datierung nach PASLEY/WAGENBACH. 
°" Vor allem POLITZER (1978) deutet die Erzählung sehr treffend als 'Verkehrung ' der vertika- 
len Beziehung, die er für Das Schloß zentral erkennt: in Der Bau wird nun das räumliche Zentrum 
nach Unten verlegt. 


’? Der besondere Wert dieser Erzählung wird noch dadurch unterstrichen, daß sie als eine der 
wenigen Kafkas Ideal der Niederschrift aus einem Guß und in einem Fluß (wie bei der Entstehung 
von Das Urteil) halbwegs entsprochen haben dürfte. Vgl. insb. die Notiz Dora Dymants zur Entste- 
hung, die BINDER (1975, 30) mitteilt. 


"" Auch scheint ihn die Maulwurf sgesta It schon länger fasziniert zu haben; vgl. den Brief B 29 
vom 28.8.1904 an Brod und die Erzlihlung Der Riesenmaulwurf. 


- Wie dies ctw<l DNDI:R In seinem Kommentar unternimmt. 


"" So siliht til; li,lIhliillg 'OUTLIR. 
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.. ich mußte zurück ins Dunkel , ich hielt die Sonne nicht aus, ich war verzweifelt, 
wirklich wie ein irregegangenes Tier, ich fing zu laufen an, wie ich nur konnte, und 
immerfort der Gedanke: "wenn ich sie mitnehmen könnte!" und der Gegengedanke: 
"gibt es Dunkel, wo sie ist?" (BM 277, 14.9.1920) 


Klar erkennbar ist in den Lebenszeugnissen auch der enge Zusammenhang von 
räumlicher Fundierung im Gängegraben des Baues und der Stille. Schon sehr 
früh stellt Kafka diese Verbindung in einer Tagebuchaufzeichnung aus dem Jahre 
1915 her: 


Verschiedene Formen der Nervosität. Ich glaube, Lärm kann mich nicht mehr stören. 
Allerdings arbeite ich jetzt nicht. Allerdings, je tiefer man sich seine Grube gräbt, 
desto stiller wird es, je weniger ängstlich man wird, desto stiller wird es. (T 351; 
6.10.1915) 


Und später - schon im Vorfeld der Niederschrift von Der Bau -in der Zeit er- 
neu t gesteigerter akuter Lärmfurcht deutet sich dann der "Ausweg" der vertika- 
len Verlegung des räumlichen Standpunktes an: "So viel Ruhe wie ich brauche 
gibt es nicht oberhalb des Erdbodens" (B 374; Mai/Juni 1922 an Robert Klop- 
stock). In dem folgenden Brief an Brod vom 12.7.1922 gerinnt diese Angst Kaf- 
ka schon zum Bild des im Bau versteinerten Tieres, das von feindlichem Lärm 
umgeben ist: "Liebster Max, eben laufe ich herum oder sitze versteinert, so wie 
es ein verzweifeltes Tier in seinem Bau tun müßte, überall Feinde, vor diesem 
immer Kinder und vor dem zweiten auch, ..." (B390; an Brod): diese Kinder waren 
Kafka so unerträglich, weil sie für ihn - wie an dieser Stelle- geradezu 
gleichbedeutend mit "Lärm" waren.’ 


Dennoch sollten auch augenfällige autobiographische Anlässe an der Basis der 
Erzählung nicht dazu verführen, ihre spezifische Text-Qualität zu vernachlässigen, 
indem man sie als "autobiographische Erzählung" etikettiert, sie als pure Bünde- 
lung lebensgeschichtlicher Motive ansieht und so ihres Eigenwertes beraubt. Ent- 
scheidend ist doch gerade, daß Kaflca, dessen Schreiben - wie wohl in irgend- 
einer Form jede literarische Produktion - eine seiner Wurzeln in seiner Biogra- 
phie hatte, eben auch diese an der Basis gegebenen biographischen Daten in 
einem internen Bezugssystem von "Text' organisierte, das Distmz zur reinen 
Autobiographie schafft, so überhaupt erst das eigene Leben be-greifbar macht, als 


"" Eine weitere autobiographische Reminiszenz an der Basis von Der Bau dürfte das "Synagogen- 
ticr" aus Thamühl sein, Gegenstand dreier fragmentarischer Aufzeichnungen (VV/288-291) und zumin- 
dest phy sisch und durch seinen Aufenthaltsort in dem "einfachen, kahlen, niedrigen Bau" der Synagoge 
dem Tier in Der Bau verwandt; am klarsten ist diese Verwandschaft vielleicht in dem folgenden 
!;rngment zu erkennen: "In unserer Synagoge lebt ein Tier in der Größe etwa eines Marders. [...] Es 
181, von seiner Furchtsamkeit abgesehn, ein ungemein ruhiges seßhaftes Tier; würde es nicht so ofl 
Illifgescheucht werden, es würde wohl den Ort kaum wechseln, [...) Die Höhe [also gegenüber Der 
Uou das andere Extrem der Vertikalen!) bevorzugt es natürlich deshalb, weil es dort am sichersten ist, 
i...'. auch das !Ingstlichste Tier h!ltte sich schon daran [an den Gottesdienst] gewöhnen können, be- 


sonders, wenn es sieht, daß es nicht etwa der Lärm von Vcrfolgern ist, sondern ein Lärm , den es gar 
nlcIH begreift. Und doch diese Angst." (Vf/288 F...| 91) - gerade die letzte Stelle wlIrc so auch auf das 


ee ER RT 


mm ulll Graubart » (St das schon Ernst// « mer BuuarbeilCr." (V1/295) 
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Text jedoch keineswegs etwa in erster Linie verschleierte Auskunft über die kon- 
kreten Lebensverhältnisse von Franz Kafka erteilt. Wer die Erzählung nur als 
autobiographisches Versteckspiel begreift , dem es verborgene Informationen zu 
entlocken gilt, verkennt im Grunde die Arbeit des Schriftstellers Kafka. 


Im folgenden soll vielmehr gezeigt werden, wie Kafka in Der Bau den Text kon- 
sequent in Funktion eines konstitutiven räumlichen Modells organisiert , wie dies 
ja auch schon der Titel andeutet.’”” Die Erzählung kann konsequent - und mit 
Gewinn - als Reflexion auf dieses zentrale räumliche Modell gelesen werden, 
das zum Brennpunkt für die Selbstdefinition des Erzählenden wird , so daß sich 
dieser - letztlich scheiternde - Versuch der Fundierung von Identität in dem kom- 
plexen 'Bau'-Modell als mißlungene Selbst-Situierung im Wortsinne darstellt. 


Die gesamte Erzählung ist offenkundig in zwei verschiedenartige Teile gegliedert: 
in den Abschnitt nach dem Einruch des Geräusch-Feindes und die Beschreibung 
des autonom-intakt funktionierenden Bau-Modells vor diesem Einbruch. 


Im ersten dieser beiden großen Abschnitte erscheint der 'Bau' als ein System 
von Gängen und Plätzen und im Prinzip durch die beiden unter 4.2. herausgear- 
beiteten räumlichen Grundmuster definiert: einerseits ist er als "Gefängnis-Fe- 
stung' in die Opposition von /Innen/ und /Außen/ eingebunden, kann somit auch 
schlicht als "Haus" (V/163 und 133) bezeichnet werden und dient der Abwehr 
der "äußeren Feinde" (V/132).”” Seine besondere Qualität jedoch besteht für das 
Tier darin, daß mit ihm das gesamte zentrierte System des /Innen/ vs. /Außen/ in 
der Vertikalen verschoben, nach "Unten" verlegt ist?#: 


"" Dies erkennt im Ansatz auch BEZZEL: "... einzig die abgeschlossene Unterwelt des Tieres isl 
relevant. Aber auch sie wird nur zeichenhaft in ihrem Funktionalaspekt, in ihrer Konstruktion gezeigt. 
Thematisch ist der Bau in seiner komplexen Sinnstruktur, d. h. in Sicherheit und Unsicherheit, Abge- 
schlossenheit und Unabgeschlossenheit, in seiner Stille und in seinem Lärm, in seiner Große und Enge; 
nicht thematisch wird die Erde, die Natur, in die er eingelassen ist." (BEZZEL 118) Doch bleibt die 
an BEZZELs unklaren 'Zeichen'-Begriff gebundene Formulierung von der "Zeichenhaftigkeit" der 
"Unterwelt des Tieres" ungenau und führt mit einer gewissen Konsequenz zu dem folgenden Irrtum: 
"Der 'Bau' hat seinen Sinngehalt nicht von einer räumlich- substanzieUen Verifizierbarkeit. |...) Er ist 
isolierter Ort des erzählenden Bewußtseins und macht während des ganzen Textablaufes (als einer 
zeitlichen Erscheinung) die ganze Welt dieses Bewußtseins aus." (ibid.) - indem er mit der "räumlich-- 
substanzieUen Verifizierbarkeit" auch gleich die Kategorie des Raumes zugunsten der "Textabfolge als 
einer zeitlichen Erscheinung" aufgibt, geht BEZZEL meines Erachten s einen Schritt zu weit: substan- 
tielle Verifizierbarkeit ist eben keine notwendige Voraussetzung für Konsistenz und Relevanz eines 
Raummodells - und nur um ein solches kann es sich in einem 'Text' überhaupt handeln. 


"" Wobei sich hier auch in der Relation Innen-Außen wieder die charakteristische Vertauschungs- 
tendenz einstellt, in der das /Innen/ des Baus von einem anderen /Innen/ umgeben ist: "Und es sind 
nicht nur die äußeren Feinde, die mich bedrohen. Es gibt auch solche im Innern der Erde. Ich habe 
sie noch nie gesehen, aber die Sagen erzählen von ihnen und ich glaube fest an sie. [...] Hier gilt 
auch nicht, daß m an in seinem Haus ist, v ielmehr ist man in ihrem Haus. Vor ihnen rettet mich auch 
jener Ausweg nicht ..." (V/1 33) 


- So di Oil Illich der "Illirgphlt1." noch Inncrholb des nalles besonders tief iu liegen kommt, 
Olle Ofttine :,u Ihlll hilliihfllh, cll (V/157). 
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... Ich habe den Ort gewechselt, aus der Oberwelt bin ich in meinen Bau gekommen 
und ich fühle die Wirkung dessen sofort. Es ist eine neue Welt, die neue Kräfte gibt, 
und was oben Müdigkeit ist, gilt hier nicht als solche. (V/147-48) 


Diese Einbindung in die Vertikale macht - jedenfalls in einem ersten Reflexions- 
gang des Tieres - die Unverletzbarkeit dieser räumlichen Ordnung aus, riskant 
erscheint allein der Übergang von Oben nach Unten und vice versa; so denkt 
denn das Tier, "daß die Macht des Baues mich heraushebe aus dem bisherigen 
Vernichtungskampf. Der Bau schützt vielleicht mehr, als ich jemals gedacht habe 
oder im Innern des Baues zu denken wage." (V/141) 


Dieser Bau ist eine räumliche Ordnung, der ein "Gesamtplan" (V/137) von vor- 
neherein zugrundegelegen hat, der offenkundig kaum nachträgliche Modifikatio- 
nen zuläßt (vgl. V/137). Entstanden ist diese Ordnung auf der Grundlage von 
"nötigen Vorausberechnungen" (V/135), wie denn überhaupt das Tier im Bau 
einen geradezu paranoiden Hang zu "mühseligen Rechnungen" aller Art hat, ohne 
die es keinen Schritt von Bedeutung unternimmt. ”°° Dieser Bau ist natürlich in 
erster Linie die Befestigung der eigenen Existenz als Abwehr des /Außenf °', 
verdankt somit sein Bestehen der Paranoia des Tieres, darüberhinaus ist er jedoch 
auch Mittel der Selbstdefinition, Fundierung der eigenen Identität, die von diesem 
räumlichen Modell nicht abzulösen ist: 


Aber der Bau ist eben nicht nur ein Rettungsloch . Wenn ich auf dem Burgplatz 
stehe, umgeben von den hohen Fleischvorräten, das Gesicht zugewandt den zehn 
Gängen, die von hier ausgehen, jeder besonders dem Gesamtplatz entsprechend 
gesenkt oder gehoben, gestreckt oder gerundet, sich erweiternd oder sich verengend 
und alle gleichmäßig still und leer, und bereit, jeder in seiner Art mich weiterzufüh- 
ren zu den vielen Plätzen und auch diese alle still und leer - dann liegt mir der 
Gedanke an Sicherheit fern, dann weiß ich genau, daß hier meine Burg ist, die ich 
durch Kratzen und Beißen, Stampfen und Stoßen dem widerspenstigen Boden abge- 
wonnen habe, meine Burg, die auf keine Weise jemandem anderen angehören kann 
und die so sehr mein ist, daß ich hier letzten Endes ruhig von meinem Feind auch 
die tödliche Verwundung annehmen kann, denn mein Blut versickert hier in meinem 
Boden und geht nicht verloren. [...] ich und der Bau gehören so zusammen, daß ich 
ruhig, ruhig bei aller meiner Angst, mich hier niederlassen könnte, gar nicht versu- 
chen müßte mich zu überwinden, auch den Eingang entgegen allen Bedenken zu 
öffnen, es würde durchaus genügen, wenn ich untätig wartete, denn nichts kann uns 
auf die Dauer trennen. ... (V/146-47) 


Und zugleich ist der Bau dem Tier einziger Partner im Selbstgespräch: 


Euretwegen, ihr Gänge und Plätze und deine Fragen vor allem, Burgplatz, bin ich ja 
gekommen, habe mein Leben für nichts geachtet [...] Ihr gehört zu mir, ich zu euch, 
verbunden sind wir, was kann uns geschehen. [...] Und mit seiner Stummheit und 
Leere begrüßt nun auch mich der Bau und bekräftigt, was ich sage. (V/149) 


wci weitere Charakteristika hat das Raummodell von Der Bau in der ersten 
Phase der Erzählung, beide wird es in der zweiten verlieren. Zum einen ist das 
Tier durch den Bau aus dem Zwang zeitlicher Abfolge, dem Diktat des Nachein- 


"" vgl. V/132, 135, 136, 142 et passim. 


' vgl. auch V/1'"161 
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ander enthoben, kann sein Tun zeitunabhängig organisieren: "Ich liege hier auf 
einem allseits gesicherten Platz [...] und zwischen Hindämmern und bewußtlosem 
Schlaf vergehen mir die Stunden, die ich nach meinem Belieben dafür wähle." 
(v/134)°° 


Wichtigstes Konstituens dieser Raumordnung ist jedoch, vom Tier selbst aus- 
drücklich herausgestrichen, dessen Stille: 


Das schönste an meinem Bau ist aber seine Stille. Freilich, sie ist trügerisch. Plötz- 
lich einmal kann sie unterbrochen werden und alles ist zu Ende. Vorläufig aber ist 
sie noch da. [...] regelmäßig von Zeit zu Zeit schrecke ich aus tiefem Schlaf und 
lausche, lausche in die Stille, die hier unverändert herrscht bei Tag und Nacht, lächle 
beruhigt und sinke mit gelösten Gliedern in noch tieferen Schlaf. (V/134)2'3 


Schließlich weist der Bau auch die unter 4.2. als für die Opposition /Innen/ vs. 
/Außen/ typisch herausgearbeitete Zentralstruktur auf, markiert durch den - aller- 
dings gegenüber dem idealen Zentrum leicht verschobenen - 'Burgplatz': 


"Nicht ganz in der Mitte des Baues wohlerwogen für den Fall der äußersten 
Gefahr, nicht geradezu einer Verfolgung, aber einer Belagerung, liegt der Haupt- 
platz."(V/134). Die direkte physische Verbundenheit mit diesem Platz, bedingt 
durch die besondere Form der körperlichen Arbeit an ihm, läßt ihn zum Zentrum 
auch der Selbstdefinition des Tieres im Bau werden: 


Während alles andere vielleicht mehr eine Arbeit angestrengtesten Verstandes als des 
Körpers ist, ist dieser Burgplatz das Ergebnis allerschwerster Arbeit meines Körpers 
in allen seinen Teilen. [...] , die Erde mußte dort geradezu festgehämmert werden, 
um den großen schöngewölbten und gerundeten Platz zu bilden. Für eine solche 
Arbeit aber habe ich nur die Stirn. Mit der Stirn also bin ich tausend- und tausend- 
mal tage- und nächtelang gegen die Erde angerannt, war glücklich, wenn ich sie mir 
blutig schlug, denn dies war ein Beweis der beginnenden Festigkeit der Wand, und 
habe mir auf diese Weise, wie man mir zugestehen wird, meinen Burgplatz wohl 
verdient. (V/134-135) 


Besonders deutlich wird dieser Zusammenhang, behält man die Formulierung von 
der blutiggeschlagenen Stirn im Sinn, angesichts des folgenden Stückes aus der 
(jedenfalls zeitlich benachbarten) Reihe Er, dessen Nähe zu diesem Motiv offen- 
kundig ist: "Sein eigener Stirnknochen verlegt ihm den Weg, an seiner eigenen 
Stirn schlägter sich die Stirn blutig." (V/216) 


Dieser Zentralplatz, auf dem zudem alle Nahrung gesammelt ist, wird denn auch 
Gegenstand konzentrischer Umkreisungsbewegungen: 


Dann pflegen besonders friedliche Zeiten zu kommen, in denen ich meine Schlafplät- 
ze langsam, allmählich von den äußeren Kreisen nach innen verlege, immer tiefer in 
die Gerüche tauche, bis ich es nicht mehr ertrage und eines Nachts auf den Burg- 
platz stürze, mächtig unter den Vorräten aufräume und bis zur vollständige!\ Selbst- 
betäubung mit dem Besten , was ich liebe, mich fülle. (V/137) 


""yn:l. auch V/1 18: "... illlincr inru.rhalb des nt.tlics hnbc ich cnrllose Zeit -..." 


». V(..mwh V/141,, 1 4 a pt, 1 
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Zwar wird diese monozentrische Struktur des Baues aufgrund der unkontrollierba- 
ren Faszination, die von dem Mittelpunkt ausgeht, zeitweise von dem Tier auch 
als problematisch empfunden oder gar in Gedanken revidiert: 


Auch hier wirkt das Fehlen eines zweiten oder dritten Burgplatzes schädigend mit, 
die große einmalige Gesamtanhäufung ist es, die mich verführt. (V/137) 

Es scheint mir dann manchmal gefährlich, die Verteidigung ganz auf dem Burgplatz 
zu basieren [...]es scheint mir der Vorsicht entsprechender, die Vorräte ein wenig 
zu verteilen und auch manche kleine Plätze mit ihnen zu versorgen, dann bestimme 
ich etwa jeden dritten Platz zum Reservevorratsplatz oder jeden vierten Platz zu 
einem Haupt- und jeden zweiten zu einem Nebenvorratsplatz und dergleichen. (V/135- 
36) 


Doch sind solche Modifikationen mit der starren Struktur des Baues nicht verein- 
bar: 


Der Grundgedanke einer Verteilung der Vorräte ist ja richtig, aber eigentlich nur 
dann, wenn man mehrere Plätze von der Art meines Burgplatzes hat. Mehrere solche 
Plätze! Freilich! Aber wer kann das schaffen? Auch sind sie im Gesamtplan meines 
Baus jetzt nachträglich nicht mehr unterzubringen . (V/136-37) 


Immerhin jedoch ist dem Tier die Vorstellung einer völlig geschlossenen räumli- 
chen Ordnung auch nicht geheuer; aus praktischen Gründen (für die Jagd), vor 
allem aber als Fluchtmöglichkeit benötigt es einen Ausgang: 


Ich muß die sofortige Auslaufmöglichkeit haben [...] Ich lebe im Innersten meines 
Hauses in Frieden und inzwischen bohrt sich langsam und still der Gegner von 
irgendwoher an mich heran. [...] Jedenfalls aber muß ich die Zuversicht haben, daß 
irgendwo vielleicht ein leicht erreichbarer, völlig offener Ausgang ist ... (V/132-33) 


Doch ist diese Öffnung gleichzeitig eine Art Achillesferse des räumlichen Fun- 
dierungssystems 'Bau ', durch dessen Verletzbarkeit mittelbar auch das Tier be- 
droht ist: "mein Leben hat selbst jetzt auf seinem Höhepunkt kaum eine völlig 
ru hige Stunde, dort an jener Stelle im dunkeln Moos bin ich sterblich ..."(V/132). 
Dieses Eigeständnis der prinzipiellen Verletzbarkeit des Baus erfolgt sehr früh, 
fast im direkten Anschluß an den die gesamte Erzählung einleitenden Satz "Ich 
habe den Bau eingerichtet und er scheint wohlgelungen." (V/132); sofort zu Be- 
ginn also wird die Aufmerksamkeit darauf gelenkt, daß das Tier mit dem räumli- 
chen System des Baus keineswegs rundum zufrieden ist. Da ist zum einen die 
"Pein dieses Labyrinths" (V/139): das Tier hat zu Beginn seines Bauens ein La- 
byrinth errichtet, das sich ihm im Nachhinein als "Fehler" des Baus darstellt, der 
cl as Tier "beunruhigt" (V/139). Dieser "Fehler dort oben am Eingang" (V/139), 
das Labyrinth, ist Gegenstand einer vehementen Selbstkritik des Tieres: 


Es hat immer eine gewisse Feierlichkeit, wenn ich mich dem Ausgang nähere. In den 

‚eiten des häuslichen Lebens weiche ich ihm aus, vermeide sogar den Gang, der zu 
ihm führt, in seinen letzten Ausläufern zu begehen; es ist auch gar nicht leicht, dort 
herumzuwandern, denn ich habe dort ein volles kleines Zickzackwerk von Gängen 
angelegt; dort fing mein Bau an, ich durfte damals noch nicht hoffen, ihn je so 
beenden ZU können , wie er in meinem Plane dastand, ich begann halb spieleri sch an 
clie em Eckchen und so tobte sich dort die erste Arbeitsfreude in einem Labyrin thbau 
aus, der mir dwnals die Krone aller Bauten schien, den ich aber heute wahrschein- 
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lieh richtiger als allzu kleinliche, des Gesamtbaues nicht recht würdige Bastelei beur- 
teile ... (V/138) 


Es darf angenommen werden, daß es nicht allein die leichte Zerstörbarkeit dieses 
"dünnwandigen" Labyrinthes ist, die das Tier "besonders quält"(V/139). Das 
besondere Ungenügen dieser "Spielerei" besteht vielmehr darin, daß ein Labyrinth 
eine zwar komplexe, jedoch noch immer fixe, homogene und intelligible räumli- 
che Ordnung darstellt, die sich dem Interpreten-Feind, genügend Geduld voraus- 
gesetzt, immer erschließen wird: "... wer Lust hat - allerdings sind, wohlgemerkt, 
auch gewisse nicht allzuhäufige Fähigkeiten dazu nötig -, kann eindringen und 
für immer alles zerstören." (V/132) Das Labyrinth ist als gleichsam verklausulier- 
ter Raum ein Rätsel - aber kein Geheimnis.’* 


Auf der Suche nach einem solchen Geheimnis aber scheint das Tier sich zu be- 
finden. Die Unzufriedenheit mit dem Bau nämlich mündet in Träumen, die eben 
den rational-euklidisch nicht mehr greifbaren Zustand phantasieren, der unter 4.2. 
analysiert worden ist, und in dem die Präsenz des Subjektes gleichzeitig diesseits 
und jenseits einer Grenze, zugleich /Innen/ und /Außen/ möglich war. Einen er- 
sten Ausdruck gibt das Tier dieser Suche, als es der Frage nachgeht, warum es 
denn überhaupt die Gänge nach Außen unternimmt, die mit derartigen Risiken 
verbunden sind, warum den Eingang "in Kreisen zu umstreichen" seine "Lieb- 
lingsbeschäftigungen" (V/144) wird: "... denn dieses ungehinderte Aus- und Ein- 
schlüpfen, was soll es? Es deutet auf unruhigen Sinn, auf unsichere Selbstein- 
schätzung, auf unsaubere Gelüste, schlechte Eigenschaften ..." (V/145). Die Ant- 
wort auf diese Frage scheint an der folgenden Stelle gegeben zu werden: 


Ich suche mir ein gutes Versteck und belauere den Eingang meines Hauses - diesmal 
von außen - tage- und nächtelang. Mag man es töricht nennen, es macht mir eine 
unsagbare Freude und es beruhigt mich. Mir ist dann, als stehe ich nicht vor meinem 
Haus, sondern vor mir selbst, während ich schlafe, und hätte das Glück, gleichzeitig 
tief zu schlafen und dabei mich scharf bewachen zu können." (V/140)"' 


Zu gleicher Zeit in einem Ordnungsraum fundiert zu sein und außerhalb dieses 
Raumes stehen zu können - den Kreis enger zu ziehen und außerhalb desselben 
sich versteckt zu halten -: Identität als Be-Grenztheit und Distanz als Ent-Grenzt- 
heit sollen in einem, allerdings dann nur paradox vorstellbaren Raummodell rea- 
lisiert werden. Dieses Raummodell nun ist ständiger Gegenstand einer der lieb- 
sten Phantasien des Tieres: 


"" Von hier aus wird auch verständlich, warum das Konzept 'Labyrinth" auf Kafka generell 
bezogen (vgl. PONGS!) wenig Sinn macht: Labyrinthe sind diese aporetischen Raummodelle eben 
gerade nicht, da nich t decodierbar, auf eine mental etablierbare Ordnung projizierbar; auch der Fehler 
des Landvermessers K. ist eben allenfall s, ein Labyrinth dort zu vermuten, wo der 'Text' des Raumes 
eben aufgrund seiner Konstitution nicht zu en tschlüsseln ist, sich einem einsinnigen "Verstehen" nicht 
erschließt. 


"" An dieser Stcllce böte sich, wlirc die Perspektive dieser Arbeit eine andere, ein Exkurs zur 
'parunoiuen' bzw. - wic an dieser To)(tstolle fast allw eindeutig - schizoiden Raumkonzeption an; 
Iingcleg! sind solche Od)erleftungen In rlcm nller<lings auch in diesem Punkt sprunghaft-fragmentari- 
scholl Kaflım#lllch vou I>Fil JIII7ZIVCIWAITARI, Moiller Aosichl mich ver pricht jedoch ein solches 
Ynrg(liwn Ill IhQfllllishelliii.chm! SI wullill Hrk!llliiinNllliwinll. 


194 


Einer dieser Lieblingspläne war es gewesen, den Burgplatz loszulösen von der ihn 
umgebenden Erde, das heißt, seine Wände nur in einer etwa meiner Höhe entspre- 
chenden Dicke zu belassen, darüber hinaus aber rings um den Burgplatz bis auf ein 
kleines, von der Erde leider nichtloslösbares Fundament einen Hohlraum im Ausmaß 
der Wand zu schaffen. In diesem Hohlraum hatte ich mir immer, und wohl kaum mit 
Unrecht, den schönsten Äufenthaltsort vorgestellt, den es für mich geben konnte. Auf 
diese Rundung hängen, hinauf sich ziehen, hinab zu gleiten, sich überschlagen und 
wieder Boderi unter den Füßen haben, und alle diese Spiele förmlich auf dem Körper 
des Burgplatzes spielen und doch nicht in seinem eigentlichen Raum ... (V/152)°” 


Es handelt sich hier um den sehr konkret räumlich gefaßten Versuch, dem Bau 
ein sinnstiftendes Zentrum zuzuordnen, das sowohl in der Struktur ist, von daher 
seine 'valeur' erhält, als auch außer der Struktur ist - und damit dem Tier die 
Möglichkeit gibt, eine 'metaphysische' Position zugleich in der Struktur und jen- 
seits der Struktur einzunehmen. Eine solche räumliche Position würde - wäre sie 
realiter denkbar - sowohl die Fundierung der Identität im Zentrum der Struktur 
als auch die Enthobenheit dieser Identität aus dem Diktat der Struktur erlauben.?°” 
Es ist keineswegs ein Zufall, wenn dieses zentrale Konzept einer räumlichen 
Utopie in eben dem Moment in den Text eingeführt wird, wo dem Tier die un- 
lösbare Verknüpftheit seiner Identität mit der Existenz und Unangetastetheit des 
Baus erstmals zum Problem wird, da der Bau - und damit mittelbar auch das 
Tier, das diesem sozusagen auf Gedeih und Verderb verbunden ist - durch den 
Einbruch jenes "Zischens" gefährdet scheint; gegen diese Bedrohung erscheint 
dem Tier einzig die eben beschriebene paradoxe Raumkonstruktion Schutz zu 
gewähren: 


Dann gäbe es keine Geräusche in den Wänden, keine frechen Grabungen bis an den 
Platz heran, dann wäre dort der Friede gewährleistet und ich wäre sein Wächter; 
nicht die Grabungen des kleinen Volkes hätte ich mit Widerwillen zu behorchen, 
sondern mit Entzücken, etwas, was mir jetzt völlig entgeht: das Rauschen der Stille 
auf dem Burgplatz. (V/153) 


Will man die Natur dieses "Zischens" recht versteheri, wissen, inwiefern es für 
das Tier zum Anlaß werden kann, den gesamten Bau für gefährdet anzusehen, so 
erinnere man sich an die beiden obengenannten Charakteristika dieses räumlichen 
Modells. Sein. Wert wurde für das Tier bestimmt zum einen durch die Stille - 
d iese ist nun allerdings dahin! Zum anderen aber war das Tier im Bau bis dahin 
dem Fluß der Zeit enthoben - und dieser lineare Fluß der Zeit bricht nun in dem 
weiten Teil der Erzählung in den 'Bau' ein. Dies geschieht zum einen, indem 

- wie von HENEL herausgearbeitet - das Tier, dem sich zuvor "Früher und jetzt 
zu einem sich endlos ausdehnenden Zustand" (HENEL 6) verschmolzen hatten, 
Iiun "den Ablauf der Zeit während seines Erzählens" bemerkt: "Tun und Denken 
des Tieres schreiten in zeitlicher Folge voran." (ibid.) Dieser Einbruch der Zeit 
aber manifestiert sich eben auch in dem Einbruch des Geräusches, das (zudem ja 
tiicht konstant hörbar, intermittierend) als akustisches Phänomen wesentlich an 
den Verlaufsaspekt gebunden ist. Das Zischen korrespondiert somit direkt mit 


vgl. auch die folgende Tagebuchstelle: "Ich bin von allen Dingen durch einen hohlen Raum 
{\)Ironnt, an dessen Begrenzung ich mich nicht einmal cihge." (7' 142; 16.12.1911) 


""ygl.M. J"IRANK 80ff. 
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dem Einbrechen der Zeitdimension in das Raummodell; von nun an wehrt sich 
das Tier in seinem Kampf gegen den Lärm auch gegen das 'Andere' des Rau- 
mes, die Linearzeit: 


Wieder lasse ich mich von meinen Gängen wegführen, komme in immer entferntere, 
seit meiner Rückkehr noch nicht gesehene, von meinen Scharrpfoten noch völlig 
unberührte, deren Stille aufwacht bei meinem Kommen und sich über mich senkt. Ich 
gebe mich nicht hin, ich eile hindurch, ich weiß gar nicht, was ich suche, wahr- 
scheinlich nur Zeitaufschub . (V/158) 


Wie bewußt dieses Geräusch antithetisch zur Raumstruktur der Erzählung gesetzt 
ist, wird allein schon dadurch deutlich, daß es nicht lokalisierbar ist und daß 
eben diese Tatsache das Tier am meisten beunruhigt: "Aber gerade dieses Gleich- 
bleiben an allen Orten stört mich am meisten."(V/151) Dementsprechend versucht 
das Tier in einer ersten Phase das Geräusch - "es ist gewissermaßen nur mit dem 
Ohr des Hausbesitzers hörbar" (V/150), eine Art "Sorge des Hausvaters" also - 
umgehend zu lokalisieren: 


Ich werde, genau horchend an den Wänden meines Ganges, durch Versuchsgrabungen 
den Ort der Störung erst feststellen müssen und dann erst das Geräusch beseitigen 
können. [...] Ich beginne die Untersuchung, aber es gelingt mir nicht, die Stelle, wo 
man eingreifen müßte, zu finden [...] Ich komme gar nicht dem Ort des Geräusches 
näher, immer unverändert dünn klingt es in regelmäßigen Pausen, einmal wie Zi- 
schen, einmal aber wie Pfeifen. (V/149-50) Hätte ich den Grund des Geräusches 
richtig erraten, hätte es in größter Stärke von einem bestimmten Ort, der eben zu 
finden gewesen wäre, ausstrahlen und dann immer kleiner werden müssen. Wenn 
aber meine Erklärung nicht zutraf, was war es sonst? Es bestand noch die Möglich - 
keit, daß es zwei Geräuschzentren gab, daß ich bis jetzt nur weit von den Zentren 
gehorcht hatte und daß, wenn ich mich dem einen Zentrum näherte, zwar seine Ge- 
räusche zunahmen, aber infolge Abnehmens der Geräusche des anderen Zentrums 
das Gesamtergebnis für das Ohr immer ein annähernd gleiches blieb. (V/151) 


Das Zischen also ist gleichbedeutend mit dem Eindringen der Zeit, führt somit 
zu einer "völligen Umkehrung der Verhältnisse im Bau, der bisherige Ort der 
Gefahr ist ein Ort des Friedens geworden, der Burgplatz aber ist hineingerissen 
worden in den Lärm der Welt und ihrer Gefahren ." (V/158). Ja, das Tier beginnt 
sogar auf der Suche nach der Geräuschquelle seinen Bau zu zerstören: 


... fast bei jedem Hörbarwerden des Geräusches die Erde aufreißen, nicht um eigent- 
lich etwas zu finden, sondern um etwas der inneren Unruhe Entsprechendes zu tun. 
[...] wenn mich der Verstand nicht zurückhielte, würde ich wahrscheinlich am |lieb- 
sten an irgendeiner Stelle, gleichgültig, ob dort etwas zu hören ist oder nicht, stumpf- 
sinnig, trotzig, nur des Grabens wegen zu graben anfangen, schon fast ähnlich dem 
Kleinzeug, welches entweder ganz ohne Sinn gräbt oder nur, weil es die Erde frißt. 
(V/155) 


Das Tier stellt dann zwar diese als unsinnig erkanten "Zufallgrabungen " (V/154) 
ein und will die "Schäden gutmachen", die es durch seine "Wühlarbeit an dem 
Bau" verursacht hat, "... das wird nicht wenig Zeit kosten, aber es ist notwen- 
dig" (V/155) - doch erweist sich diese Ausbesserung als unmöglich, die Beschä- 
digung des Baus als letztlich in-eparabel: 


DicsJHal aber wird e5 mir schwer, ich bin ZU ZcrsircoL, irnnicr wieder mitten in der 
Arboil cIrlIcko ich das Ohr ıııı die Wititd und horche Int lasse gleichgUltig umer mir 
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die kaum gehobene Erde w ieder in den Hang zurückrieseln. Die letzten Verschöne- 
rungsarbeiten, die eine stärkere Aufmerksamkeit erfordern, kann ich kaum leisten . 
Häßliche Buckel, störende Risse bleiben , nicht zu reden davon , daß sich auch im 
ganzen der alte Schwung einer derart geflickten Wand nicht wieder einstellen will. 
(V/156) 


Eine Lokalisierung des Geräusches jedenfalls ist auf diese Weise nicht möglich. 
Das Tier versucht daher, das Geräusch zu identifizieren, um es so wenigstens 
hypothetisch lokalisieren zu können. Nachdem ein erster Ansatz scheitert, der 
davon ausgeht, daß das Geräusch von den "Rinnen" stammt, "welche das Klein- 
zeug gräbt"(V/159), wird die Geräuschquelle nun als der "Zischer"(V/159), der 
"Gegner"(V/160) interpretiert, der sich etwa von Feme an den Bau herangr äbt: 
"... ich halte tatsächlich dabei zu glauben - es ist zwecklos, sich das selbst abzu- 
leugnen -, das Zischen stamme von einem Tier und zwar nicht von vielen und 
kleinen, sondern von einem einzigen großen."(V/159) Es stattet zudem den Geg- 
ner mit seinen eigenen Charakteristika aus: es unterstellt ihm einen "eiligst aus- 
zufülu-enden Plan"(V/160), der dann immerhin zu "enträtseln" wäre (V/163); die- 
ser Plan wiederum wird dann von dem Tier als im Sinne der ihm vertrauten 
Kreisfigur strukturiert gedeutet: "... ich nehme nur an, daß das Tier, wobei ich 
gar nicht behaupten will, daß es von mir weiß, mich einkreist, wohl einige Krei- 
se hat es schon um meinen Bau gezogen, seit ich es beobachte."(V/160)° Doch 
mi ßlingt auch dieser Versuch, den Gegner in die Kategorien des monozentrischen 
Raummodells zu bannen, das Geräusch bekommt das Tier so ebensowenig lokalic 
sierend zu fassen. 


Es bleibt bei dem Einbruch des Anderen, der Zeit, des Klanges/Geräusches in 
d ie geschlossene Ordnung des Baues, die dadurch erschüttert, sogar in ihrem 
Bestand gefährdet erscheint, denn gegen Ende heißt es, nachdem die Möglichkeit 
immerhin erwogen worden war, der Bau des angenommenen "Feindes" vertrage 
vielleicht eine Nachbarschaft: ".... mein Bau verträgt sie nicht, zumindest eine 
hörbare Nachbarschaft verträgt er nicht."(V/164) Diese Feststellung, derzufolge 
die Existenz des Ordnungsraumes 'Bau' und das Geräusch nicht kompatibel sind, 
darf als das letzte Wort in der Sache angesehen werden. Denn wenn es auch 
nicht sicher ist, ob der das Manuskript beschließende, aufällig ins Präteritum 
verfallende *°° Satz "Aber alles blieb unverändert." (V/165) sich nur auf das in 
den vorstehenden Zeilen ebenfalls in der Vergangenheitsform Mitgeteilte oder 
wirklich auf die gesamte Erzählung bezieht, so hat doch jedenfalls die Annahme 
ei ni ges für sich, daß mit der eben zitierten eindeutigen Formulierung der Unver- 
einbarkeit von Geräusch-Zeit und 'Bau '-Modell die Erzählung, zumindest soweit 
sie sinnvollerweise unter dem Titel Der Bau stehen könnte, einen logischen Ab- 
schl u ß findet. Von Bedeutung ist nämlich vor allem, daß an der oben zitierten 
Stelle sehr betont davon die Rede ist, der Bau vertrage keine "hörbare Nachbar- 
sch aft", das Tier selbst ist nur insoweit mitbetroffen, als seine Identität eine 


»„, Diesen fremden Bauarbeiter - im Grunde ein alter ego - konzipiert das Tier in Analogie ZU 
incm Erlebnis, clas es in der Anfangszeit des Baus gehabt hatte (V/ 161-63), als sich ein anderes Tier 
Arnbencl seinem damals noch gerade erst begonnenen Bau scheinbar genähert und dann wieder entfernt 
hnllc. 


"vgl. HIENBL 19 21. 
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Funktion des Ordnungsraumes 'Bau' und mit dessen Gefährdung medial natürlich 
ebenfalls bedroht ist. Jedenfalls ist es sehr wahrscheinlich, daß auf dieser Stufe 
wirklich "alles unverändert" bleibt; eine Fortsetzung der Erzählhandlung - etwa 
gar in der Form eines abschließenden Zweikampfes’” _ erscheint vollkommen 
undenkbar: dies vor allem, weil es sich bei jenem "Gegner" ja wirklich nur um 
eine Personifizierung des Geräusches handelt, die das Tier vornimmt, um dieses 
beunruhigend '"Andere' in seinen Kategorien fassen zu können. 


Die Unterminierung des Raummodells 'Bau' durch das Geräusch, die letztlich 
mittelbar auch die Gefährdung der Identität des erzählenden Tieres nach sich 
zieht, ist der Kernpunkt der Erzählung Der Bau (die eben deshalb auch nicht 
etwa Der Bauarbeiter o. ä. heißt”. In ihr wird die Unmöglichkeit thematisiert, 
durch ein komplexes räumliches Modell, homogen und geschlossen, Ordnung zu 
stiften, Identität als Eingebundenheit in eine Raumstruktur mehr als nur proviso- 
risch zu garantieren. Auch die Verschiebung der 'Zelle-Festung' in der Vertikalen 
nach Unten vermag daran nichts zu ändern. "Welt' wird zwar immer noch privi- 
legiert in der Kategorie des Raumes erfahren, ihre Konzeptualisierung in geord- 
neten, geschlossenen Modellen jedoch mißlingt dem erzählend bauenden, bauend 
erzählenden Tier, das darin eine gewisse Ähnlichkeit mit dem Landvermesser K. 
aufweist. Doch reicht diese Ähnlichkeit nur bis zu einem bestimmten Punkt: Im- 
merhin nämlich faßt das Tier - anders als K. - einen Verzicht auf die paranoid- 

-ordnungshafte Fundierung seiner Identität im 'Bau'-Modell zumindest punktuell 
ins Auge. Erkennbar wurde dies etwa in den beiden Gedankenspielen des Tieres, 
die paradoxe Raumphantasien zum Gegenstand hatten, in denen Be- und Ent- 
grenztheit eine kuriose Verbindung eingingen; und kommt nicht das Tier als Wald- 
Tier (vgl. der "Waldbruder", V/143) ursprünglich gar aus jener Sphäre der 
"Wälder" und "Felder", in der bei Kafka die Distinktheit der Elemente im Raum 
selbst, die Existenz der Abgrenzungen zur Disposition gestellt oder gar aufgeho- 
ben ist? So ist es denn auch verständlich, daß das Tier, obwohl es den Bau ge- 
danklich nie voll verlassen kann, im "Wald" ein besonderes Gefühl der Stärke 
verspürt: 


Aber im Freien bin ich eigentlich nicht, zwar drücke ich mich nicht mehr durch die 
Gänge, sondern jage im offenen Wald, fühle in meinem Körper neue Kräfte, für die 
im Bau gewissermaßen kein Raum ist, nicht einmal auf dem Burgplatz, und wäre er 
zehnmal größer. (V/140) 


In dieser Situation kann es sogar geschehen, daß das Tier eine völlige Aufgabe 
des Baus und des mit ihm verbundenen Ordnungs- und Sicherheitsanspruchs we- 
nigstens einen Moment erwägt: "Ich bin nicht ganz fern von dem Entschluß, in 


’® Brod behauptet im Nachwort seiner Ausgabe, dieses Ende sei von Kafka intendiert gewesen 
(V/259). 


"" Interessanterweise scheint nämlich Kafirn einen anderen Titel - der aber eben auch einen ganz 
anderen Ansatz der Geschichte indiziert hätte - durchaus erwogen zu haben. Die folgende Reihung in 
einem Fragment spricht daflir: "Das Synagogentier - Seligmann und Graubart - Ist das schon Ernst? 
- Der Bauarbeiter" (Y1/295) - hier wird die Verbindung von dem oben schon erwähnten "Synago- 

entier" aus Thunillhl ll der [Ip Ihlung fast explizit; uber hier scheint auch noch eher an einen Bauar- 
/Jeirer uls m! den fiuu selbst !tls 'sontrnlos Anlio(.\on des Toxtcs gocincht w sein. 
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die Feme zu gehen, das alte, trostlose Leben wieder aufzunehmen, das gar keine 
Sicherheit hatte ..."(V/143) 


Wenn überhaupt eine Fortsetzung der Erzählhandlung gedacht gewesen sein sollte 
- und dies soll unverändert bezweifelt werden - dann wäre diese meiner Ansicht 
nach weit eher als in einer kämpferischen Zuspitzung in der Richtung zu suchen, 
die die letztzitierte Stelle weist: erscheint es doch so ganz undenkbar nicht, daß 
das Tier das gesamte Vorhaben, seine Identität an eine komplexe Raumstruktur 
zu knüpfen, abbricht, aufgibt und seinen Bau letztlich verläßt, seinen Weg in die 
"Felder" und "Wälder" nimmt; dieser Weg wäre dann nur bei oberflächlicher 
Betrachtungsweise als Regress zu deuten: es handelte sich dabei vielmehr um 
den Endpunkt einer komplexen Entwicklung, die analog zu der in 4.2. nachge- 
zeichneten Kurve ihren 'natürlichen' Ausgangspunkt an ihrem Ende wiederfindet. 
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4.6. Odradek 


So deutet sich auch in Der Bau, der Erzählung, in der die Identität des Subjektes 
so radikal wie selbst bei Kafırn sonst selten an das Raummodell des Textes ge- 
knüpft ist, eine Tendenz an, die bei Kafka generell spürbar ist. Der Raum ist ihm 
zwar die privilegierte Kategorie für die literarische Konzeption von 'Welt' als 
Text, und doch unterwirft er die Raummodelle systematisch "Umkehrungen und 
Ablenkungen", und diese sind "nichts als der verzweifelte, immer wieder von 
neuem unternommene Versuch, das Ich aus der Verknüpfung der Dinge - die es 
verwirrt - herauszudrängen, und diese damit ins 'Reine, Wahre, Unveränderliche' 
zu heben." (NEUMANN 1968, 484)” Wenn auch Kafkas Protagonisten in der 
Regel auf der Seite eines ordnungsgebundenen Raumkonzeptes stehen, wie dies 
am eindeutigsten durch die Berufsbezeichnung des Landvermessers K. signalisiert 
ist, so werden sie doch durchgängig mit Raummodellen konfrontiert, die entweder 
als Ordnungen überhaupt nicht konzipierbar sind (wie etwa in Das Schloß, Der 
Prozeß, Ein Landarzt und anderen) - dies die von mir so benannten 'aporeti- 
schen’ Raummodelle -, oder die zumindest eine paradoxe Spitze aufgesetzt be- 
kommen (so etwa in Beim Bau der Chinesischen Mauer). Und wie endlich, wie 
unter 4.2. dargestellt, selbst einfachste, primäre räumliche Grundmuster letzten 
Endes in diese paradoxe Urnkehrungs- und Vertauschungstendenz einbezogen 
werden, so werden auch Raummodelle, die geschlossen und homogen bis zu 
einem gewissen Punkt scheinbar unangetastet einen Text konstituieren (wie in 
Die Verwandlung und Der Bau) durch den Einbruch eines völlig raumfremden 
'Anderen', der Musik bzw. des Geräusches, in ihrem Innersten erschüttert - aller- 
dings immer, ohne daß Kafka bei alledem Raummodelle als Basis der Textkonsti- 
tution ganz aufgäbe, seine Zuflucht zur 'Handlung' oder zu anderen von zeitli- 
chen Kategorien abgeleiteten Erzählmomenten nähme! 


Eine möglicherweise hinter alledem als Motor stehende, bewußt von Kafka auch 
kaum wahrgenommene Wunschvorstellung könnte so besehen jenes Wesen Odra- 
dek aus Die Sorge des Hausvaters verkörpern. Odradek nämlich ist allen kodifi- 
zierten Konzepten der Identifikation systematisch enthoben: er ist sprachlich-lin- 
guistisch nicht faßbar, hat keine erkennbare Funktion, ist auch nicht in irgendei- 
nem Sinne defekt und somit auf eine identifizierende Idealform projizierbar; 
Odradek steht auch außerhalb des linearzeitlichen Verlaufes: "Kann er denn ster- 
ben? Alles, was stirbt, hat vorher eine Art Ziel, eine Art Tätigkeit gehabt und 
daran hat es sich zerrieben; das trifft bei Odradek nicht zu. Sollte er also einst- 
mals etwa noch vor den Füßen meiner Kinder und Kindeskinder mit nachschlei- 
fendem Zwirnsfaden die Treppe hinunterkollem?" (TV/130) 


Endlich aber, und diesem Umstand ist signifikanterweise der längste Abschnitt 
des Textes gewidmet, ist Odradek eben auch nicht lokalisierbar, "nicht zu fan- 


" 


gen": 


*! Wobei die Kaikasi.;hc rormulicrung von der "Verknlipfung der Dinge" nicht ganz zufällig an 
Stifters "Ordtiititg Qer Oinge" crinnc,t: hier wird die gruntllogenelce Andcrsanigkcit von Kalkas Position 
dellllich, ler, lilliliekll illllliee um olne nllllllllchi: Kolllcplfoll von "Weil'. den Ordnungs- und Ycr- 
kllUrflluiitschlimkIbr tlksos Kollr.cpl I»s Itil,Ilith (oho(; 'IrlIIIH') > tennstrntHeren sucht 
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Er hält sich abwechselnd auf dem Dachboden, im Treppenhaus, auf den Gängen, im 
Flur auf. Manchmal ist er monatelang nicht zu sehen; da ist er wohl in andere 
Häuser übersiedelt; doch kehrt er dann unweigerlich wieder in unser Haus zurück. 
Manchmal, wenn man aus der Tür tritt und er lehnt gerade unten am Treppengelän- 
der, hat man Lust, ihn anzusprechen. Natürlich stellt man an ihn keine schwierigen 
Fragen, sondern behandelt ihn - schon seine Winzigkeit verführt dazu - wie ein 
Kind. "Wie heißt du denn?" fragt man ihn. "Odradek", sagt er. "Und wo wohnst 
du?" "Unbestimmter Wohnsitz", sagt er und lacht; es ist aber nur ein Lachen, wie 
man es ohne Lungen hervorbringen kann. Es klingt etwa so, wie das Rascheln in 
gefallenen Blättern. (IV/129-30) 


Odradek ist also nicht einmal auf das Haus festzulegen, und wenn er sich doch 
im Hause aufhält, dann wählt er dafür die Bereiche, die für einen Aufenthalt 
nicht vorgesehen sind (Dachboden, Treppenhaus, Gänge, Flur), und seine verwei- 
gernde Antwort auf die Aufforderung, sich im Raum zu situieren, sich somit 
durch eine bestimmte Position identifizierbar zu machen, wird von einem Lachen 
begleitet, das noch nicht einmal als Lachen sich affirmiert. Odradek verkörpert 
so im Werk Kafkas die maximale Indifferenz gegenüber dem räumlichen Ord- 
nungsanspruch, der als Erzählinstanz des Textes sicher nicht zufällig als Hausva- 
ter bezeichnet wird. Odradek ist aber eben aufgrund dieser Indifferenz auch die 
Verkörperung maximaler Subversion gegenüber dieser Raumordnung, eben des- 
halb Gegenstand der Sorge des Haus-Vaters: "... die Vorstellung, daß er mich 
auch noch überleben sollte, ist mir eine fast schmerzliche." (TV/130) 


Odradek, der in Kafkas Werk vielleicht gar ein verborgenes Zentrum darstellt, 
insofern er ein beträchtliches utopisches Potential in sich vereinigt, ist neben 
anderem auch völlig dem Diktat räumlichen Ordnungsanspruches, räumlicher 
Identifikation und Verifikation entzogen - eben darum mag dieses Wesen Odra- 
dek auch alles mögliche sein: nur ein Mensch ist es sicher nicht, denn ein sol- 
ches Glück, enthoben der Zwänge von Zeit- und Raumordnungen, kann für Kaf- 
ka Menschenschicksal nicht sein. 


’% Interessante Bemerkungen zu der Frage, inwieweit die 'Sorge' des Hausvaters mit Kafkas 
eigenem Anliegen gleichzusetzen sein könnte, enthält der Aufsatz von HÖLLERER; doiL ist übrigens 
I!ich die zentrale Rolle der Raumkategorie in diesem Zusammenhang erkannt: "... so bauL die Art der 

cgenstandsschilderung [...) eine Figur im Raum auf, wie ja das ganze Treppenhaus mit Kafkas 

Apnrsamen Mitteln als Raum der äußeren Welt enisteht in Beziehung zur inneren Rllumlichkeit." 


(IIÖLLERER 354) 
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5. Schluß 


5.1. Dies zumindest also kann als Ergebnis der vorstehenden Studien zu Texten 
von Stifter und Kafka festgehalten werden: für beide Autoren sind räumliche 
Modelle zentrale Ordnungsmuster der hier analysierten Texte, bei beiden wird 
'Wirklichkeit' als Raum’ konzipiert und konstituiert. Hierbei gelingt es Stifter, 
solche räumlichen Modelle als ordnungstiftende Strukturen zu etablieren, die 
zudem den Figuren über die Situierung in einer solchen Struktur Identifikation 
ermöglichen, deren Diktat jedoch umgekehrt eine so definierte Identität und Ein- 
heit von 'Welt' außerhalb solcher Modelle in eine furchterregende Disparatheit 
zersplittern läßt, eine extreme Dialektik von versichernder Geschlossenheit und 
"ungeheurer", schrecklicher Offenheit, wie sie sich radikal in den Katastrophenvi- 
sionen des Werkes manifestiert - und eben auch in deren Komplement, den star- 
ren Ordnungsobsessionen vor allem des Spätwerkes. Diese räumlichen Ordnungs- 
konzepte können derart verfestigt und konsequent konstruiert sein, daß sie den 
Bereich des Topologischen zuzeiten gar in Richtung projektiv angelegter Raumge- 
füge264 verlassen. 


Im Gegensatz dazu ist bei Kafka der einzige Bereich, in dem eine relative Stabi- 
lität räumlicher Modelle überhaupt vorstellbar wird, eben der topologische Be- 
reich der durch ein-fache Oppositionen strukturierten Grundraster; deren Kombi- 
nation zu komplexen Modellen schlägt regelmäßig fehl, macht man Wider- 
spruchsfreiheit und Homogenität zum Kriterium für die Konsistenz dieser Mo- 
delle. Welt als Raum’ ist im Schreiben Kafkas nicht mehr ordnungshaft erfahr- 
bar, obwohl eine impulsive Suche nach solchen Ordnungsmodellen immer noch 
durchgängig spürbar ist: programmatisch ist so besehen die Figur des Landver- 
messers K. gestaltet. 


Doch ist im Werk Kafkas ein zweiter, transzendierender Impuls als Ou-Topia, 
Nicht-Raum im Wortsinne wirksam, der allerdings zur wirklichen Entfaltung nicht 
kommen kann. Diese Hoffnung zielt auf eine mögliche Freiheit jenseits räumli- 
cher Differenzierung in einem Zustand des Ineinander-Übergehens, der bei ober- 
flächlicher Betrachtung eben dem Zustand vor der Etablierung des räumlichen 
Prinzips der 'differance', der Natur, den "Wäldern" Kafkas gleicht, der jedoch 
den Durchgang durch konsequent radikalisierte Oppositionen und Differenzen, das 
Durchmessen der in Kleists Schrift Über das M arionettentheater thematisierten 
Unendlichk eit zur Voraussetzung hat. Daher findet dieses 'Prinzip Hoffnung’ in 
Kafkas Werk seinen klarsten Ausdruck in der Denkfigur der radikalisierten Basis- 
oppositionen von /Innen/ vs. /Außen/ und /Oben/ vs. /Unten/, die auf der Grund- 
lage extremer Abgegrenztheit zum 'Kippen' gebracht werden, wobei eben die nun 
überscharf gezogene Grenze den Umschlagpunkt sowohl markiert als auch diesen 
Vorgang paradoxer weise überhaupt erst ermöglicht. 


- Im Sinne cer cinleltend Illlier Zillllrelllihllic der Ocfinll.loncn von CARNAP entwickelten 
U IltlIrHuheidillill, 


